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Auch wegen anderer dunkler Stellen in 
früheren und späteren Gedichten möchte 
ich folgendes zu bedenken geben: Da sich 
gar manches unserer Erfahrungen nicht 
rund aussprechen und direkt mitteilen laßt, 
so habe ich seit langem das Mittel gewählt, 
durch einander gegenübergestellte und sich 
gleichsam ineinander abspiegelnde Gebilde 
den geheimeren Sinn dem Aufmerkenden zu 
offenbaren. 


J.W. v. Goethe an C.J. Iken, 27. Sept. 1827 


Einleitung 


Alexandrinisierendes Meisterstück im neoterischen Kreis, l’art pour l’art oder mora- 
lisierende Zeitkritik? Kohärenter, sinnhafter Text, polyphones Stimmengewirr oder 
defizientes Produkt? Trotz der langen Forschungsgeschichte zu Catulls c. 64 ist auch 
nicht in solchen Grundfragen ein sich einstellender Konsens erkennbar, geschweige 
denn, was einzelne Stellen des Gedichtes anbelangt. Die anhaltende Deutungs- und 
Publikationsflut zu diesem Epyllion zeigt aber auch, dass es nichts von seiner Faszi- 
nation und Rätselhaftigkeit verloren hat. 

Ausgangspunkt dieser Arbeit ist eine kritische Bestandsaufnahme der vorliegen- 
den Forschungsliteratur. Sie soll in ausführlicher Form vorgestellt, nach bestimmten 
Tendenzen geordnet und zumindest teilweise auch historisiert, d.h. in der jeweiligen 
Entstehungszeit verortet werden. Dabei gilt es auch, einige viel verwendete, nicht 
unproblematische Begriffe der c. 64-Forschung, wie Ambiguität und Ironie, näher 
zu klären und in ihrer Brauchbarkeit zu prüfen. Die ausführliche Sichtung und Aus- 
wertung der Forschung bildet gleichsam die Grundlage, auf der hier eine wenigstens 
in Ansätzen neue Lesart des Gedichtes vorgelegt werden soll. Die Deutung des Ge- 
dichtes erfolgt über drei methodische Zugriffe (Erzähltheorie, Sprachbilder und 
Intertextualität), die in einem theoretischen Kapitel, das der Interpretation vorge- 
schaltet ist, vorgestellt werden. 

Die komplexe, aber durchaus stringente Struktur des Gedichtes, sein genauer 
Aufbau wird in vielen Arbeiten vernachlässigt. Man hat es mit einer mehrfachen 
Schachtelung, einer doppelten Rahmenerzählung zu tun, auktoriale Elemente wie 
der Epilog wechseln mit rein personalen, es werden verschiedene Medien wie Lied 
und Bild thematisiert, es finden ständige Digressionen vom jeweiligen Ausgangs- 
punkt statt, Gegenstände und Personen gewinnen Eigenleben, verselbständigen sich, 
‚wuchern‘ und werden nur mühsam wieder gebändigt und in die Ausgangserzählung 
zurückgelenkt. Das Bild des Labyrinths, das auch schon in der Forschung verwendet 
wurde, soll diese komplexe Art des Erzählens in Einschüben, Abschweifungen, 
Voraus- und Rückblenden charakterisieren. Ein besonderes Augenmerk wird auf der 
Erzählerfigur liegen, die einiges zur Verunklärung, zu den Schwierigkeiten des Ge- 
dichtes beiträgt. Sie schaltet sich in höchst unterschiedlichem Maße in das Gedicht 
ein, ergreift zum Teil selbst das Wort, gibt sich als neutrale, rein berichtende Instanz 
oder verliert sich auch ganz in die Perspektive einer Figur — zu trauen ist dieser 
Instanz keineswegs, und gerade die Passagen, in denen scheinbar Selbstdeutungen, 
Rezeptionsanweisungen gegeben werden, sind mit die problematischsten des ganzen 
Gedichtes. 

Der Begriff Sprachbilder umfasst mehrere Bedeutungen und Bedeutungsebenen. 
Zum einen geht es konkret um ein Bild, die Darstellung Ariadnes und Dionysos’ auf 
einer Decke, dessen Beschreibung mitsamt den daran geknüpften Abschweifungen 
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mehr als die Hälfte des Gedichtes ausmacht und das auch - hierzu ist ein Kapitel zur 
antiken Ekphrasis eingeschaltet -- in die Tradition der antiken Bildbeschreibung 
eingeordnet werden soll. Zum zweiten lässt sich beobachten, dass die Narration an 
markanten Punkten immer wieder stillgestellt wird, zum Bild, zur Konfiguration 
gerinnt, die dann wieder aufgehoben, verlebendigt werden muss, entweder durch ein 
Eingreifen des Erzählers oder durch narrative Digressionen und Verselbständigun- 
gen. Schließlich könnte man, nun in übertragenem Sinn gebraucht, durchaus auch 
die unterschiedlichen Erzählsequenzen als Bilder auffassen, die mehr einander ge- 
genübergestellt bzw. aneinander gereiht als wirklich kausal miteinander verknüpft 
sind. Was sich daraus ergibt, ist ein höchst komplexes Gebilde, das zwar in sich 
logisch aufgebaut ist, das aber doch Disparates in sich vereinigt, zusammenzwingt, 
was nicht zusammenzugehören scheint, und sich dem Leser insgesamt als ein großes 
Rätsel darbietet. 

Schließlich sollen durchgehend die zahlreichen intertextuellen Anspielungen, die 
den Text aufladen, ihm einen oft abgründigen, bedeutungsschweren Hintergrund 
geben, seine Oberfläche häufig konterkarieren, berücksichtigt und in die Deutung 
mit einbezogen werden. Dies ist sicherlich spannender und wird dem Text und sei- 
nem Autor mehr gerecht als die bloße Frage nach Filiationen, wie sie unter dem 
Schlagwort Alexandrinismus längst erforscht wurden, ohne dabei jedoch interpreta- 
tiv fruchtbar gemacht zu werden. 

Es wurde hier bewusst eine den Text linear verfolgende Vorgehensweise ge- 
wählt, nicht ein Vorgehen etwa nach thematischen Längsschnitten oder diskursiven 
Blöcken. Nur so lässt sich die immense Einzelforschung sinnvoll benutzen und aus- 
werten, und nur so werden immer wieder problematische Stellen deutlich, die sich 
nicht in irgendwelche Deutungskonzepte fügen wollen. Dass das c. 64 solch wider- 
ständige Elemente in hohem Maße aufweist, sich gegen plane interpretatorische 
Vereinnahmungen sperrt, dürften nicht zuletzt die oft diametralen Positionen der 
Forschung zeigen, die sich allesamt auf einzelne Textstellen stützen. In dieser Arbeit 
sollen solche Irritationen nicht geleugnet, übergangen oder mühsam gekittet, son- 
dern gerade thematisiert und als ein Kennzeichen des Gedichtes herausgearbeitet 
werden. Es geht hier keineswegs darum, eine endgültige Deutung des Gedichtes 
vorzulegen, sondern es geht darum, möglichst viele Einzelbeobachtungen zusam- 
menzutragen, neuere Forschungen und Theoriekonzepte für das c. 64 fruchtbar zu 
machen und eine neue, alte Sackgassen vermeidende Lektüre des Gedichtes vorzu- 
schlagen, die seiner Komplexität und Artifizialität möglichst gerecht wird. 


1. Das c. 64 in der Forschung 


1.1 Vorbemerkung 


Jeder Verfasser einer Arbeit zu Catulls 64. Gedicht sieht sich mit einem hohen Berg 
von Sekundärliteratur konfrontiert; Holoka beispielsweise listet in seiner Bibliogra- 
phie für den Zeitraum von 1880-1983 rund 175 Titel auf’, und gerade in jüngster 
Zeit lässt sich an dem Erscheinen einiger Aufsätze wieder ein verstärktes Interesse 
der Forschung konstatieren. Dies zeugt zum einen von der ungebrochenen Faszina- 
tion, die auf Grund der nie in Zweifel gezogenen hohen literarischen Qualität bis 
zum heutigen Tag von Catulls Peleus-Gedicht ausgeht”, zum anderen aber auch von 
dem immer noch bestehenden Deutungsdesiderat, da sich das c. 64 als ein Text 
präsentiert, der stets mehr Fragen aufzuwerfen als sich interpretatorischen Verein- 
nahmungen zu fügen scheint, was z.B. von Schmidt in dem entsprechenden Kapitel 
seines Catull-Büchleins noch resigniert angemerkt’, in neueren, mehr poststruktura- 
listisch geprägten Arbeiten aber als Polysemie oder Sinnoffenheit positiv verzeich- 
net wird“. 

Da den wenigen Monographien’ eine große Menge an Aufsätzen gegenübersteht, 
mangelt es bis heute an einem ausführlichen Forschungsbericht, der die Literatur zu 


'J.P. Holoka, C. Valerius Catullus. A Systematic Bibliography, New York 1985, 210-222 
zu c. 64. Weitere ältere Bibliographien zu Catull im Allg. sind: J. Granarolo, Catulle 1948- 
1973, Lustrum 17 (1976), 26-70; ders., Catulle 1960-1985, Lustrum 28/29 (1986/87), 65-106; 
H. Harrauer, A Bibliography to Catullus, Hildesheim 1979, H.J. Leon, A Quarter Century of 
Catullan Scholarship (1934-1959), CW 53 (1960), 173-180; D.F.S. Thomson, Recent Schol- 
arship on Catullus (1960-1969), CW 65 (1971), 116-126. Hilfreich ist auch der biblio- 
graphische Nachtrag (bis 2001) in H.P. Syndikus, Catull. Eine Interpretation, Bd. 3, Son- 
derausgabe Darmstadt 2001, 175. 

ΣΝ, Holzberg, Catull. Der Dichter und sein erotisches Werk, München 2002, 150 be- 
schreibt in der neuesten Catull-Monographie das c. 64 als ein Gedicht, „das zu den faszinie- 
rendsten Produkten der römischen Poesie gehört“. 

’E.A. Schmidt, Catull, Heidelberg 1985, 76 meint zu einer Gesamtdeutung von c. 64 im 
Zusammenhang der catullischen Dichtung, dass man an dieser Aufgabe heute nur scheitern 
müsse: „wir verstehen c. 64 nicht.‘“ Konsequenterweise beschränkt er selbst sich nach einem 
sehr selektiven und etwas willkürlich erscheinenden Antippen einiger Aspekte des Textes auf 
einen Fragenkatalog, der als Richtschnur für einen möglichen Interpretationsversuch anderer 
dienen soll. 

* Z.B. E. Theodorakopoulos, Catullus 64: Footprints in the Labyrinth, in: A. Sharrock / H. 
Morales (Hgg.), Intratextuality. Greek and Roman Textual Relations, Oxford 2000, 115-141. 

° Im vergangenen Jahrhundert ist neben den Arbeiten von F. Klingner, Catulls Peleus- 
Epos, SB Bayer. Ak. Wiss., München 1956, C.S. Floratos, Über das 64. Gedicht Catulls, 
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c. 64 nicht nur bibliographisch auflistet, sondern sie zeitlich und thematisch gliedert 
und kritisch kommentiert. Dies wenigstens im Ansatz zu leisten, bemüht sich der 
folgende Überblick. Angesichts der Fülle der Literatur versteht es sich von selbst, 
dass ein Forschungsbericht in diesem Rahmen nur selektiv verfahren kann. Ziel ist 
es, in einer Kombination von chronologischer und thematischer Vorgehensweise die 
einzelnen Arbeiten in spezifischen Deutungsrichtungen zusammenzufassen, ihre 
Abhängigkeit und Prägung von literaturtheoretischen Strömungen zu verdeutlichen 
und dabei diejenigen Arbeiten hervorzuheben, die einen wichtigen Beitrag zur 
Deutung geleistet und die Forschungsgeschichte nachhaltig geprägt haben. Details 
einzelner Arbeiten müssen unberücksichtigt bleiben, deren Besprechung wird im 
interpretierenden Teil gegebenenfalls nachgeholt; gleiches gilt für Arbeiten, die im 
Forschungsbericht gar nicht genannt oder nur summarisch erwähnt werden. Im Üb- 
rigen sei auf den Abschnitt Spezialliteratur zu Catulls c. 64 in der Bibliographie am 
Ende des Bandes verwiesen. 


1.2 Die Frage nach der Originalität 


Zu Beginn des vergangenen Jahrhunderts, als die Latinistik mehr nach der Herkunft 
eines Textes als nach dem Text selbst fragte, konzentrierte sich die Forschung zu c. 
64 auf die Frage nach der Bedeutung hellenistischer Vorbilder für das Gedicht, al- 
lerdings nicht im Sinne eines modernen Intertextualitätverständnisses, sondern in 
Form einer konservativen ‚analogies-and-sources-Forschung‘. Man ging für das 64. 
Gedicht wie selbstverständlich nicht von der Originalität des catullischen Textes 
aus, sondern setzte die Existenz eines oder mehrerer griechischer Modelltexte vor- 
aus, die von dem römischen Autor in mehr oder weniger engem Anschluss übertra- 
gen wurden. Dabei sind verschiedene Ansätze zu unterscheiden: 

REITZENSTEIN®, der die literarische Tradition der Hochzeit von Peleus und Thetis 
bis Catull aufzuarbeiten versucht, erkennt — unter Verweis auf Festbeschreibungen 
in Theokr. 15 und Kallixeinos von Rhodos — in der catullischen Hochzeitsschilde- 
rung ganz und gar alexandrinisches Ambiente. Auch die Vorgeschichte der Hochzeit 
ist für ihn „völlig zur alexandrinischen Liebesgeschichte geworden“. Die Änderun- 
gen des catullischen Textes gegenüber der literarischen Tradition der Peleus- 
Hochzeit, wie z.B. den Vortrag des Hochzeitsliedes durch die Parzen als Reaktion 
auf Plat. rep. 2,383b, gesteht Reitzenstein ebenfalls nur einem Alexandriner zu. Er 
gewinnt insgesamt den Eindruck einer „officielle[n] Darstellung der Liebe eines 


Athen 1957 (der weit hinter der Qualität der Publikation Klingners zurückbleibt) und D. 
Konstan, Catullus’ Indictment of Rome: The Meaning of Catullus 64, Amsterdam 1977 nur 
noch die vorwiegend formal interessierte Dissertation von F. Michler, Catulls Peleus-Epos. 
Metrische und stilistische Untersuchungen, Graz 1982 erschienen. 


6 R. Reitzenstein, Die Hochzeit des Peleus und der Thetis, Hermes 35 (1900), 73-105 
(86ff. zu c. 64). 


? Ebd., 89. 
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fürstlichen Paares der Alexandrinerzeit‘* und folgert so für die von ihm nicht in 
Zweifel gezogene alexandrinische Vorlage: „So mag sein Lied wohl für ein alexan- 
drinisches Hochzeitsfest verfasst und etwa in einem Sängerstreit bei ihm vorgetra- 
gen sein.“ Dass die Ariadne-Erzählung ebenfalls auf eine alexandrinische Vorlage 
zurückgehe, handelt Reitzenstein in einem Satz δ᾽. auf Grund von Gleichheit in 
Inhalt und Stil nimmt er ein und dasselbe alexandrinische Gedicht als Vorlage so- 
wohl für den Peleus- als auch für den Ariadne-Teil des 64. Gedichtes an. Die Vorla- 
ge selbst bleibt jedoch im Dunkeln: „Den Namen des Dichters kenne ich nicht, nicht 
einmal seine Zeit.“'! 

KROLL'” schließt sich in der Einleitung seines Kommentars zu c. 64 im Wesent- 
lichen der Einschätzung Reitzensteins an, ausdrücklich auch in der Vermutung, dass 
das hellenistische Original ein Gelegenheitsgedicht für eine höfische Hochzeit ge- 
wesen sein könnte. Die Verlegung des Schauplatzes der Hochzeit in die Residenz- 
stadt, weitere Veränderungen gegenüber der Tradition und alexandrinische Technik, 
auf der er in seinem Kommentar insistiert, sind für ihn die entscheidenden Argu- 
mente. Wegen des intertextuellen Anschlusses an Apollonios’ Argonautika zieht er 
ein jüngeres hellenistisches Epos als Vorlage in Erwägung. 

Eine modifizierte Theorie vertritt PASQUALI", der die These der einen Vorlage 
in Frage stellt. Stattdessen nimmt er die Kontamination von zwei hellenistischen 
Gedichten an: „una descrizione delle nozze di Peleo e Tetide e un epillio sulle vi- 
cende di Arianna abbandonata“.'* Dabei sei die Ariadne-Erzählung im Original nicht 
als Ekphrasis präsentiert, sondern erst von Catull in dieser Form mit der Peleus- 
Erzählung verschränkt worden. Insofern hebt Pasquali eine eigenständige, wenn 
auch nur auf die Kontamination beschränkte Leistung Catulls hervor. 

Noch mehr Eigenständigkeit billigt WILAMOWITZ'” dem römischen Dichter zu, 
denn er schließt die komplette Übertragung einer Vorlage aus und berücksichtigt bei 
seiner Suche nach möglichen Quellen auch nicht-hellenistische Texte. Er folgert den 
Eigenanteil Catulls z.B. aus der Benutzung der ennianischen Medea für den Ge- 


δ Ebd., 90. 

5 Ebd. 

!® Er begründet seine These erstens mit dem in Cicero (Att. 8,5,1) überlieferten griechi- 
schen Vers, dessen Übersetzung c. 64,111 darstellt, und zweitens mit diversen Übereinstim- 
mungen zwischen Versen aus Nonnos und c. 64, die er auf eine gemeinsame hellenistische 
Vorlage zurückführt. Dass schon M. Haupt, Opuscula, vol. II, Leipzig 1876, 81 den erwähn- 
ten griechischen Vers Kallimachos’ Hekale zuweist, erwähnt Reitzenstein, ebd., 101 Anm. 4, 
diskutiert dies aber nicht, obwohl die Herkunft des Verses aus der Hekale diesen als Argu- 
ment für eine Übertragung eines alexandrinischen Gedichtes entkräften würde. 

! Reitzenstein, ebd., 102. 

12 C, Valerius Catullus, hg. u. erkl. v. W. Kroll, Stuttgart 31959 (im Folgenden abgekürzt 
mit Kroll). 

15 6. Pasquali, Il carme 64 di Catullo, SIFC 1 (1920), 1-23. 

"Ebd. 1. 

BSUv. Wilamowitz-Moellendorff, Hellenistische Dichtung in der Zeit des Kallimachos, 
Bd. II, Berlin 1924, 298-304. 


20 Das c. 64 in der Forschung 


dichteingang oder der Popularität des Ariadne-Themas, auch in der pompejanischen 
Wandmalerei.'° Aber auch Wilamowitz kann sich, ungeachtet der Hinweise auf 
andere Einflüsse, von der Existenz und Bedeutung eines unbekannten hellenisti- 
schen Gedichtes nicht lösen: So deute u.a. das Fehlen von Apoll/Artemis und das 
Auftreten des Prometheus — also die auch von den anderen Interpreten dem alexan- 
drinischen Dichter attestierten Änderungen gegenüber der literarischen Tradition — 
„auf Benutzung eines hellenistischen Gedichtes“'’. Außerdem lastet er nicht selten 
angebliche Schwächen des Gedichtes dem Zutun des römischen Autors an, was sich 
in seiner Kritik an der für ihn „wenig befriedigende[n] Einschachtelung der Ariadne- 
fabel‘“‘ und an dem fehlenden inneren „Zusammenhang mit der Hauptfabel von Pe- 
leus und Thetis“'® zeigt. Er spricht deshalb die Vermutung aus, „daß Catull beide 
[Teile] erst selbständig entworfen‘ und dann „nicht ohne Gewaltsamkeit zusam- 
mengezogen“ habe.'? 

Insgesamt wird Catull nur wenig Selbständigkeit zugetraut; das c. 64 ist undenk- 
bar ohne die Annahme einer oder mehrerer hellenistischer Modellgedichte, die vom 
römischen Autor benutzt wurden. Dabei wird das Griechische gegenüber den römi- 
schen Anteilen als qualitätvoller hervorgehoben. Statt den kreativen Umgang mit 
Prätexten, die zum tatsächlichen Vergleich zur Verfügung stehen, zu untersuchen, 
betreibt man Quellenforschung, die auf hypothetisch-spekulativer Ebene verharren 
muss, denn die alexandrinischen Vorlagen sind nur angenommen. Bei all diesen 
Bemühungen kommt das 64. Gedicht selbst viel zu kurz. Elemente, die nicht in das 
alexandrinische Schema passen — der Epilog oder das Parzenlied -- werden kaum 
beachtet und die Komposition des Gedichtes allgemein eher unterschätzt, obwohl 
schon FRIEDLÄNDER und RAMAIM (wenn auch in moralisierender Deutung) auf ge- 
meinsame oder bewusst kontrastierende Elemente von Peleus- und Ariadne- 
Handlung aufmerksam machen.” 


16 Ebd., 301: „Umso weniger berechtigt ist die Annahme, daß er ausschließlich einem un- 
bekannten Gedichte gefolgt wäre.“ 

"7 Ebd., 302. 

18 Ebd., 301. Ähnlich moniert schon Kroll, 140 die fehlende innere Verbindung zwischen 
Haupt- und Binnenerzählung. 

 Wilamowitz, Hellenistische Dichtung II, 301. 

0 P. Friedländer, Über die Beschreibung von Kunstwerken in der antiken Literatur, in: 
Ders., Johannes von Gaza, Paulus Silentarius und Prokopios von Gaza. Kunstbeschreibungen 
Justinianischer Zeit, repr. Hildesheim / New York 1969 (OA Leipzig / Berlin 1912), 16 par- 
allelisiert die Hochzeitspaare Peleus/Thetis und Ariadne/Dionysos und hebt die Not der ver- 
lassenen Ariadne als bewusstes Element der Dissonanz hervor; G. Ramain, Catulle. Sur la 
signification et la composition du po&me 64, RPh 46 (1922), 148 versteht beide Geschichten 
als „deux tableaux qui repr&senteraient I’un le bonheur de l’amour conjugal, et l’autre le 
malheur de l’amour illegitime“. Während Ramain, ebd., 135 das c. 64 als „une &uvre ἃ la 
maniere des Alexandrins, sans modele particulier“ versteht, betont L. Herrmann, Le po&me 64 
de Catulle et Virgile, REL 8 (1930), 211-221 die römischen Anteile. Dieser verlegt sich aller- 
dings auf Realienforschung, indem er c. 64 für ein Hochzeitsgedicht zu Ehren eines realen 
Brautpaares hält, und zwar der Caesar-Tochter Iulia und Pompeius’, und auch im Epilog 
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An dieser Stelle ist hinzuzufügen, dass dieser Ansatz in einer Publikation von 
LEFEVRE? jüngst wieder vertreten wird. Mit dem Hinweis, dass man gewisse Miss- 
verhältnisse oder Unstimmigkeiten „nicht einem alexandrinischen Dichter, sondern 
Catull zutrauen möchte‘, sortiert Lefevre die verschiedenen Abschnitte des Ge- 
dichtes nach ‚catullisch‘ und ‚alexandrinisch‘ und kommt zu dem Ergebnis, dass 
Catull zwei voneinander unabhängige (und freilich nicht identifizierbare) alexandri- 
nische Gedichte kontaminiert und durch eigene Zusätze (Appendix-Technik) gleich- 
sam schalenartig — denn die Verse 1-51 und 397-408 schreibt er dem Römer zu - 
erweitert habe. 

Mit Gennaro PERROTTA” beginnt eine zunehmend kritische Auseinandersetzung 
mit dieser Art von Quellenforschung. Den ersten Teil seines Aufsatzes widmet er 
der Peleus-Hochzeit und argumentiert gegen die notwendige Zuweisung bestimmter 
Teile des Gedichtes an einen Alexandriner. Dabei nimmt er auch bereits von Wila- 
mowitz geäußerte Einwände auf, wie z.B. die Bedeutung von Ennius und Euripides 
für den Gedichteingang. Gerade auch die Wahl des Schauplatzes der Hochzeit, die 
andere ein alexandrinisches Hofgedicht vermuten ließen, ist für Perrotta, eine catul- 
lische Erfindung.’* Auch bezüglich der Ariadne-Erzählung spricht er sich gegen eine 
zwingende Zuweisung an einen Alexandriner aus und stellt dagegen den bedeuten- 
den Einfluss des Apollonios Rhodios, v.a. der Bücher 3 und 4 der Argonautika, 
heraus. Perrotta zieht folgendes Fazit aus seinen Überlegungen: Die Peleus-Hochzeit 
sei weder eine Übersetzung noch eine Umarbeitung eines hellenistischen Originals, 
die Art der Einleitung der Ekphrasis römisch. Da Apollonios’ Argonauten-Epos für 
beide Teile des c. 64 wichtig sei, könne ein mögliches griechisches Original nur aus 
dem 2. Jh. v. Chr. stammen; die Existenz eines solchen hält er aber für sehr unwahr- 
scheinlich.”° Auch die Gedicht-Komposition -- die traurige Ariadne-Geschichte, 
deren positiver Teil (Dionysos) mit Absicht auf ein Minimum reduziert sei, im 
Kontrast zu der glücklichen Hochzeit des Peleus — schreibt er der Originalität Ca- 
tulls zu. Indem er die Lesbia-Passionen Catulls auf die Ariadne-Figur projiziert, 


Anspielungen auf reale Personen zu finden meint; ähnlich auch ders., Le poeme LXIV de 
Catulle et l’actualit&, Latomus 26 (1967), 27-34, obwohl zu dieser Zeit eigentlich in der Ca- 
tull-Forschung allgemein eine Entfernung von der Realiensuche stattgefunden hat (vgl. K. 
Quinn, Trends in Catullan Criticism, ANRW I, 3 (1977), 381f.). 

2! E, Lefevre, Alexandrinisches und Catullisches im Peleus-Epos (64), Hermes 128 
(2000), 81-201. 

22 Ebd., 182f. 

23 Ὁ. Perrotta, Il carme 64 di Catullo e i suoi pretesi originali ellenistici, Athenaeum 9 
(1931), 177-222 u. 370-409. 

** I] poeta che volle le nozze di Peleo a Farsalo ὁ lo stesso poeta che pensö d’ introdurre 
nel racconto delle nozze, servendosi d’ una ἔκφρασις, la storia d’ Arianna. E questo poeta, |’ 
architetto del carme 64, ὁ Catullo.“ (ebd., 198). 

25 Pasqualis These von der Existenz zweier Vorlagen schließt Perrotta aus, da c. 64 aus 
einem Guss gemacht und es außerdem recht unwahrscheinlich sei, zwei große Autoren aus 
dem 2. Jh. v. Chr. als Vorlage anzunehmen, die noch nicht einmal namentlich bekannt seien. 
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nimmt Perrotta den Biographismus der Folgezeit vorweg, allerdings ohne sonst 
seine Aufmerksamkeit auf inhaltliche Deutungsfragen zu richten. 


1.3 Friedrich Klingner — Suche nach Einheit 


Obwohl man generell schon viel früher die Einheit eines Werkes, auch im Kontext 
des Gesamtwerkes eines Autors, in den Vordergrund zu stellen suchte, fand dies erst 
in den 50er Jahren Anwendung auf c. 64; so klagt noch 1956 BOUCHER über fehlen- 
de textimmanente Gesamtbetrachtungen des 64. Gedichtes”°, was daran liegen mag, 
dass man es eher für disparat hielt und die Existenz einer übergreifenden Idee in 
Zweifel zog. 

Das Vakuum einer Deutung, die die Suche nach hypothetischen Quellen nicht 
mehr in den Vordergrund stellt, füllt 1956 Friedrich KLINGNER.?’ Er bezeichnet das 
c. 64 als „eines der am ärgsten verkannten Gedichte des lateinischen Altertums‘“® 
und versucht erstmals, eine unter einer einheitstiftenden Idee angelegte Komposition 
herauszuarbeiten. Hinsichtlich der Originalität des Textes argumentiert Klingner im 
Sinne Perrottas und vertritt die Meinung, dass das Gedicht von Anfang an als Zu- 
sarmmenfügung zweier Sagenbereiche von Catull geplant gewesen sei, was Unge- 
schicklichkeiten in der Komposition und eine auf die Spitze getriebene Anwendung 
hellenistischer Gestaltungsprinzipien verrieten. Er insistiert auch auf der großen 
Bedeutung von Vorbildern und macht für das Peleus-Thema literarische, für das 
Ariadne-Thema dagegen vorwiegend ikonographische geltend, deren Entwicklung 
er detailliert aufarbeitet.” Die Weiterdichtung der alten Peleus-Sage sei das große 
Thema des Gedichtes — „Preis der Glückseligkeit des Peleus, erfüllte Liebe des 
Menschen zur Göttin, wunderbare Vereinigung getrennter Bereiche, des menschli- 
chen und des göttlichen“ -, der Aspekt der Liebe sei dabei der neue Akzent, den 
Catull setze. Klingner betont immer wieder die mangelnde Entwicklung einer 
Handlung, die teilweise durch eine Aneinanderreihung loser Bilder (z.B. die Dar- 
stellung des verlassenen Landes oder das Auftreten der menschlichen Gäste) ersetzt 
werde — Ausdruck der Lyrisierung, die Catull mit dem Thema vornehme, und der 
ποικιλία, einer der von (δίῃ! schwelgerisch übertriebenen hellenistischen Formen 
des bunten Wechsels.’' So wie im Peleus-Teil alles der Glücklichpreisung des Pe- 


26 ].-P. Boucher, A propos du carmen 64 de Catulle, REL 34 (1956), 195 kritisiert dabei 
die der Willkür verdächtigen Deutungsprinzipien, nach denen nie das gesamte Gedicht ge- 
würdigt werde: „On voit le principe: particuli&rement sensible ἃ un aspect de l’auvre multip- 
le, chaque lecteur veut en faire l’essentiel.“ 

27 Klingner, Catulls Peleus-Epos. 

28 Ebd., 5. 

29 Siehe ebd., 34ff. 

® Ebd, 11. 

?! Dem von R. Pfeiffer als Merkmal kallimacheischer Poesie geprägtem Begriff der ποι- 
κιλία widmet Klingner ein eigenes kleines Kapitel (s. 78-81). 
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leus und dem Wunder der Begegnung mit und Liebe zu der Göttin untergeordnet sei, 
sei die Ekphrasis auf Ariadnes verzweifelte Not und Verlassenheit konzentriert, 
wodurch Catull, wie Klingner meint, auch einige Brüche und Unstimmigkeiten in 
der Handlung in Kauf genommen habe. Dazu gehöre die Darstellung der Ankunft 
des Bacchus, die am Ende des Ariadne-Teils „als geringfügiges Anhängsel“”- er- 
scheine, und die Anbindung der Aegeus-Episode an die Ariadne-Geschichte””. Hin- 
sichtlich der zum Selbstzweck gewordenen Rede Ariadnes betont Klingner das auf 
die Spitze getriebene Pathos und die Subjektivität, eine Form, die er als neu ansieht 
und als prägend v.a. für die römische Liebeselegie bezeichnet. Obwohl sich das 
Gedicht insgesamt als bunter Wechsel von Themen, Bildern und Sagen präsentiere, 
erkennt Klingner eine Einheit, die auch eine sinnvolle inhaltliche Verknüpfung von 
Peleus- und Ariadne-Geschichte gewährleistet: Der Ariadne-Teil sei „umgekehrtes 
Spiegelbild des Peleusteiles, und zwar in einem doppelten Sinne‘ — zum einen 
durch die Vertauschung der Geschlechterrollen (Hochzeit von Göttin und Mann 
bzw. Gott und Frau), zum anderen durch den Kontrast zwischen Liebesglück des 
Peleus und Liebesunglück Ariadnes.” 

In Anerkennung des Bemühens, das 64. Gedicht hinsichtlich seiner Qualität in 
der Forschung zu rehabilitieren und ihm zu Eigenwert zu verhelfen, und der zahlrei- 
chen verdienstvollen Einzelbeobachtungen, ist dennoch kritisch anzumerken, dass 
Klingner den Irritationen, die der catullische Text zweifellos bietet, allzu schnell mit 
dem Argument der Übertreibung hellenistischer Gestaltungsprinzipien begegnet.” 
Catull ist eben doch nur der „poeta barbarus“ im Vergleich zu seinen alexandrini- 
schen Vorbildautoren. Und gerade die Teile des Gedichtes, denen Klingner mit 
seinem Alexandrinismus nicht beikommen kann, das Parzenlied in ähnlicher Weise 
wie der Epilog, werden von ihm vernachlässigt oder unbefriedigend gedeutet. 


2 Klingner, Catulls Peleus-Epos, 44. 

’? „Die geistvolle Verknüpfung der beiden Theseusgeschichten durch das Motiv des Ver- 
gessens“ (ebd., 64) möchte Klingner dem Autor Catull nicht zutrauen und schreibt sie einem 
hellenistischen Dichter zu; der von ihm monierte Widerspruch zwischen Vergessen als perfi- 
dia in der Rede Ariadnes und als oblivio in der Aegeus-Episode wiederum soll der Feder 
Catulls entstammen, der Theseus seiner dichterischen Existenz beraubt und alles der Perspek- 
tive Ariadnes untergeordnet habe. 

δ Ebd., 70. 

5 Ergänzend kann man hier noch F. Klingner, Catull, in: Ders., Römische Geisteswelt, 
München ?1956, 200-220 hinzuziehen; Klingner sieht hier in c. 64 gerade in dem Nebenein- 
ander von höchstem Glück und größtem Unglück Catulls große Passion zu Lesbia abgebildet, 
den Sprecher ‚Catull‘ und die Geliebte wie zu dieser Zeit üblich als reale Personen auffas- 
send: Das Peleus-Epos enthalte „ein mythisches Gleichnis seiner Liebe, göttliche Erfüllung, 
im Sagenbild über eigener Lust und eigenem Leid aufgerichtet“ (ebd., 210f.). 

56 Zu der überproportionalen Länge der Binnengeschichte gegenüber der Peleus-Hochzeit 
meint Klingner, Catulls Peleus-Epos, 69: „Verwunderlich wäre es nicht, wenn erst der poeta 
barbarus eine hellenistische Möglichkeit schwelgerisch so weit übertrieben hätte.“ 
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1.4 Biographismus 


Biographismus als Rückschließung von Autorbiographie auf das Werk und umge- 
kehrt war und ist für die Catull-Forschung schon immer ein Ansatz der Textdeutung. 
Nicht erst mit dem Positivismus des 19. Jahrhunderts, sondern schon in der Antike 
wurden durch die Dechiffrierung der catullischen Lesbia als reale Geliebte des 
Dichters Catull namens Clodia (Apul. apol. 10) die Weichen gestellt. Bis heute gibt 
sich kaum ein Gelehrter mit den kargen biographischen Zeugnissen (falls diese 
überhaupt als solche gelten können) aus Suetons Caesar-Vita, der Apologie des 
Apuleius und der Chronik des Hieronymus zufrieden. Das meiste, was man in der 
Forschungsliteratur zur Vita des Catull findet, ist daher aus dessen libellus, d.h. den 
Aussagen des poetischen Ich, geschöpft, und es wurden geradezu erbitterte Diskus- 
sionen um die Art realer Erlebnishintergründe der carmina minora geführt.”” Was 
neuere Veröffentlichungen betrifft, ist das entsprechende Kapitel in Niklas Holz- 
bergs Catull-Buch von 2002 positiv zu erwähnen”*, denn Holzberg entzaubert die 
Biographie Catulls, indem er nicht nur zwischen historischem Autor und dem Spre- 
cher in den Gedichten als fiktive Figur unterscheidet, sondern auch die sog. drei 
biographischen Zeugnisse als sehr zweifelhaft, wenn nicht gar wertlos für die Kon- 
struktion einer Catull-Biographie bezeichnet. 

Nachdem die Suche nach griechischen Quellen in der Catull-Forschung in die 
Kritik geraten war, hatte der Biographismus v.a. seit den 60er Jahren einen großen 
Aufschwung; davon zeugen beispielsweise die Schriften von Eckart Schäfer, Ken- 
neth Quinn oder etwas später Franz Stoessl’”, dessen Arbeit von Schmidt als „Rück- 
fall in eine überwundene Position““" kritisiert wird. Diese Richtung spielt auch in 
der Deutung des 64. Gedichtes eine Rolle*', und zwar in der Absicht, nicht nur für 
das Gedicht selbst, sondern auch für das Gesamtwerk des Autors eine Einheit zu 
reklamieren. Mit dem Bestreben, die oft unternommene Spaltung Catulls in den 
Erlebnislyriker der carmina minora und den alexandrinischen poeta doctus der car- 
mina maiora” zu mindern, versuchte man auf der einen Seite die kunstvolle und 


?7 Vgl. R. Heine (Hg.), Catull, (WdF Bd. 308) Darmstadt 1975, 1ff. 

ὡ Holzberg, Catull, 11-14 zu der Frage „Wer spricht?“ und 14-18 zu den „Trügerischefn] 
Lebenszeichen“ der Biographie. Was jedoch die interpretierenden Kapitel betrifft, darf nicht 
unerwähnt bleiben, dass Holzberg — gerade auch für c. 64 nur äußerst selektiv die Forschung 
berücksichtigend — allzu geradlinig seinem Ansatz, sämtliche Catull-Gedichte unter dem 
Aspekt des Erotischen und Humorvollen zu lesen, folgt. Dies vermittelt ein zu einseitiges Bild 
des vielthematischen libellus und wirkt beim Blick auf die Einzeltexte oft wenig überzeugend. 

®° E, Schäfer, Das Verhältnis von Erlebnis und Kunstgestalt bei Catull, (Hermes Einzel- 
schriften Heft 18) Wiesbaden 1966; K. Quinn, The Catullan Revolution, Melbourne 1959; F. 
Stoessl, C. Valerius Catullus. Mensch, Leben, Dichtung, Meisenheim am Glan 1977. 

“ Schmidt, Catull, 11. 

41 Biographistische Lesarten in c. 64 gibt es natürlich auch in neueren Arbeiten, z.B. C. 
Deroux, Mythe e νέοι dans l’epyllion des Noces de Thetis et de Pelee, in: F. Decreus / C. 
Deroux (Hgg.), Hommages ἃ Jozef Veremans, (Coll. Latomus 193) Brüssel 1986, 65-85. 

#2 Vgl. Schmidt, Catull, 13. 
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wohlüberlegte Gestaltung der kürzeren Gedichte herauszuarbeiten und auf der ande- 
ren Seite den angeblichen Sitz im Leben der c. 61-68 zu betonen. 

Richtungweisend und prägend für eine autobiographische Interpretation des c. 64 
ist PUTNAMs Aufsatz von 1961.*° Bedeutungsloser Artifizialität setzt er Catulls „per- 
sonality‘ entgegen, der im 64. Gedicht unter der Maske mythischer Figuren die zwei 
prägenden Erlebnisse seines Lebens verarbeite, zwei Erfahrungen des Verlassen- 
werdens: Lesbias Untreue und den Tod des Bruders. Während Catull in der Allius- 
Elegie beide Themen kombiniere, behandle er sie in c. 64 in getrennten Sektionen — 
in der Ariadne-Geschichte die Untreue Lesbias und in der Aegeus-Geschichte den 
Verlust des Bruders.” In der Hochzeit von Peleus und Thetis meint Putnam Catulls 
Idealvorstellung von Liebe zu erkennen, wie er sie auch in Lesbia-Gedichten als 
Einheit von pietas, fides und sexueller Leidenschaft artikuliere. Die Ariadne- 
Geschichte illustriert für ihn Catulls Desillusionierung hinsichtlich seines Ideals. 
Putnam versucht auch, das Parzenlied und den Epilog in seine Deutung einzubezie- 
hen, wobei er in Bezug auf die Achill-Figur eine gewisse Ratlosigkeit nicht leugnen 
kann. Er bringt Achill in nicht näher definierten Zusammenhang mit Catulls Bruder, 
der vor Troia umgekommen sein soll, und deutet die Achill-Szenen als Überleitung 
zwischen idealer Vergangenheit und schrecklicher Gegenwart. Polyxena wiederum 
sei „an almost symbolic Ariadne, sacrificed to the brutality of the heroic/masculine 
soul‘. Den ersten Teil des Epilogs ordnet Putnam der Peleus-Hochzeit zu, den 
zweiten Teil der Ariadne-Geschichte. 

Putnams Aufsatz kann als Grundmuster für die autobiographischen Deutungen 
von c. 64 dienen, denn nicht viel anders argumentieren z.B. HARKINS”, der c. 63 
und 64 untersucht, oder THOMSON“, der zusätzlich den Familienverlust thematisiert, 


45. M.C.J. Putnam, The Art of Catullus 64, HSPh 65 (1961), 165-205. 

“ Dass diese beiden Erlebnisse die Angelpunkte von Catulls libellus seien, versucht Put- 
nam immer wieder durch Verweise auf andere Gedichte zu beweisen, und meint anhand oft 
wenig überzeugender sprachlicher Parallelen zwischen Lesbia-Gedichten, aber auch anderen 
carmina maiora (v.a. c. 63 und 68) und Stellen aus c. 64 zu zeigen, dass es auch in dem Pe- 
leus-Gedicht um Lesbia gehe. Wie gesucht so manche ‚verbal links‘ erscheinen, mag ein 
Beispiel demonstrieren: Die jeweilige Verwendung von silice und membra für Prometheus in 
c. 64,296 und für Attis in c. 63,58. lässt Putnam (ebd., 192) trotz der völlig unterschiedlichen 
Bedeutung beider Wörter in ihrem jeweiligen Kontext einen gewollten Zusammenhang ver- 
muten — der als Hochzeitsgast auftretende Prometheus werde sofort vom Leser mit dem ent- 
mannten Attis in Verbindung gebracht, der wiederum für den Dichter Catull stehe (ist dieser 
nicht schon Ariadne, Aegeus und Polyxena in Personalunion?). 

45 Siehe ebd., 186: „in the figure of Theseus, whose mens immemor caused both Ariad- 
ne’s trials and Aegeus’ death, Catullus manifests the double suffering caused him by Lesbia 
and by his brother.“ 

“ὁ Ebd., 195. 

“7” P.W. Harkins, Autoallegory in Catullus 63 and 64, TAPhA 90 (1959), 102-116. 

“ D.S.F. Thomson, Aspects of Unity in Catullus 64, CJ 57 (1961), 49ff. und auch in 


seinem Kommentar Catullus, hg. mit Text u. Komm., Toronto u.a. 1997, 391f. (im Folgenden 
abgekürzt mit Thomson). 
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den sowohl die von Theseus im Stich gelassene Ariadne als auch Catull mit dem 
Verlust Lesbias (vgl. c. 72,3-4) und des Bruders erleiden. Um einiges später beklagt 
FORSYTH*, dass - wohl in Folge des anglo-amerikanischen New Criticism -- der 
Biographismus in der Altphilologie in Misskredit geraten sei, und möchte diesen 
rehabilitieren, allerdings in Form eines Mittelwegs zwischen den Extremen einer 
ausschließlich biographistischen Deutung einerseits und einer strikten Ausblendung 
biographischer Einflüsse andererseits. Er bleibt jedoch hinter seinem Anspruch zu- 
rück und modifiziert die Zuordnungen Putnams nur insofern, als er den Bruderver- 
lust weniger stark berücksichtigt und stattdessen Theseus auch in der Aegeus- 
Episode mit Lesbia identifiziert als Illustration des „spiritual aspect of love“ im 
Gegensatz zum „physical amor of passion“, wie es in der Ariadne-Theseus-Szene 
dargestellt sei. 


1.5 Ambivalenzen und Ironie: New Critics und ihre Gegner 


in den sechziger und siebziger Jahren entstand eine Reihe von Aufsätzen meist eng- 
lischsprachiger Autoren zu c. 64, die eine gemeinsame Tendenz aufweisen: Man 
wendete sich gegen die zuvor dominierende Konstatierung einer Antithese von 
glücklicher Vergangenheit und unglücklicher Gegenwart, indem man einzelne 
Worte oder Passagen als ambivalent bzw. ironisch in ihrer Bedeutung bezeichnete 
und so in der Gesamttendenz das Gedicht meist pessimistisch deutete. Doch diese 
Ansätze wurden nicht kritiklos hingenommen, es entbrannte vielmehr eine heftige 
Debatte um die Methodik einer angemessenen Interpretation, wobei die Gegner 
dieses neuen Ansatzes ihren Kollegen vorzuwerfen pflegten, sie würden in das Ge- 
dicht anachronistisch-modernes, subjektives Empfinden hineinprojizieren (v.a. in 
der Deutung der Polyxena-Szene). 

Diese Diskussion lässt sich literaturtheoretisch verorten, denn nicht nur in der 
Catull-, sondern auch in der Vergil-Forschung, und zwar im Zusammenhang mit der 
Sog. two-voices-Theorie”', haben sich zwei Fronten methodischer Vorgehensweisen 
verhärtet, die European School der traditionellen und die Harvard-School der ambi- 
valent-pessimistischen Interpretation. Reinhold Glei” fragt in seinem Vergil-Buch 
nach der Herkunft dieses Deutungsstreites und ordnet die Vertreter der two-voices- 
Theorie in das Umfeld des amerikanischen New Criticism ein, der - in den dreißiger 
und vierziger Jahren des vorigen Jahrhunderts konzipiert — ab etwa 1950 bis in die 
siebziger Jahre hinein von großem Einfluss auf die Literaturwissenschaft war. Am- 


® P.Y. Forsyth, Catullus: The Mythic Persona, Latomus 35 (1976), 555-566. 
50 
Ebd., 561. 

5! Programmatisch benannt nach dem Aufsatz von A. Parry, The Two Voices in Vergil’s 
Aeneid, Arion 2 (1963), 66-80. 

5? R.F. Glei, Der Vater der Dinge. Interpretationen zur politischen, literarischen und kultu- 
rellen Dimension des Krieges bei Vergil, (Bochumer Altertumswissenschaftliches Colloqui- 
um Bd. 7) Trier 1991. 
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biguität und Ironie sind wichtige Schlagworte des New Criticism, dessen Prinzipien 
im Umgang mit Literatur im Wesentlichen die Konzentration auf den Text als Ob- 
jekt, close reading, Suche nach Mehrdeutigkeit und Betonung der Einheit im Dispa- 
raten sind; Ambiguität wird als eine positive Eigenschaft von Dichtung verstanden, 
die ihr Dissonanz und Mehrdimensionalität verleiht.”° Wenn solche Positionen auch 
vergleichsweise ausgewogen klingen’*, merkt Glei ganz richtig an -- und dies gilt 
natürlich nicht nur für die Vergil-Forschung -, dass es den entsprechenden Arbeiten 
oft an einer Reflexion ihrer methodischen Prinzipien und verwendeten Begriffe 
mangele, weshalb sie letztlich auch so anfällig für Kritik sind.°° So besteht ein we- 
sentliches Problem darin, dass — gerade auch in Aufsätzen zu Catulls c. 64 — Ambi- 
guität mit genereller Unbestimmtheit verwechselt wird, d.h. als Lizenz dafür benutzt 
wird, sich hinter eine prinzipielle Offenheit, Vieldeutigkeit (bis hin zur beliebigen 
Deutbarkeit) und Deutungsscheu des Interpreten zurückzuziehen. Ähnliches gilt für 
den Begriff der Ironie.” Zu wenig wird antikes Ironieverständnis reflektiert, bei dem 
immer auch die Kontextabhängigkeit, d.h. die Abhängigkeit von sog. Ironiesignalen, 
eine wichtige Rolle spielt — Ironie ist so angelegt, dass diese vom Leser sogleich als 
Verstellung (eipwveia) durchschaut werden kann, nicht erst rückblickend dem 
Verständnis zugrunde gelegt werden muss, wie dies in der Forschung zu c. 64 häufig 
der Fall ist.°” Rhetorische Ironie dieser Art wird auch selten von einer ‚tragischen 
Ironie‘ unterschieden, die auf einem Wissensvorsprung der Rezipienten gegenüber 
den fiktionalen Figuren beruht. 

Als erster versucht KINSEY” das 64. Gedicht mit dem Schlagwort der Ironie zu 
erfassen. Dabei ist positiv hervorzuheben, dass er auf Probleme der Deutung auf- 


5328. Νν. Empson, Seven Types of Ambiguity, New York 1966 (OA 1930); C. Brooks, 
Modern Poetry and the Tradition, Chapel Hill 1967 (OA 1939). 

ὯΝ Vgl. P. Wenzel, New Criticism, Metzler Lexikon Literatur- und Kulturtheorie, 397-399. 

55 Glei, Der Vater der Dinge, 14 zur Vergil-Forschung: „Fast alle Arbeiten zu Vergil lei- 
den unter dem Manko, daß in ihnen die methodischen Prinzipien nicht oder nur oberflächlich 
reflektiert werden, und daß daher im Grunde inkompatible Positionen in grundsätzlichen 
Fragen für die unterschiedlichen Positionen verantwortlich sein dürften.“ 

5° Vgl. R. Nünlist, Rhetorische Ironie - Dramatische Ironie. Definitions- und Interpretati- 
onsprobleme, in: J.P. Schwindt (Hg.), Zwischen Tradition und Innovation. Poetische Verfah- 
ren im Spannungsfeld Klassischer und Neuerer Literatur und Literaturwissenschaft, München 
/ Leipzig 2000, 67: „Ein fast beliebiger Griff z.B. in altertumswissenschaftliche Kommentar- 
literatur genügt: So steht ‚irony‘ etwa im neuen Cambridge-Kommentar zu Homers /lias für 
mindestens fünf unterschiedliche Ironie-Konzeptionen. Der Verzicht auf eine Differenzierung 
und eine damit einhergehende Begriffsreflexion ist kein Manko speziell des genannten Kom- 
mentars, sondern die fast durchweg geltende Regel.“ 

°7 Dies gilt z.B. für die Einleitung der Ariadne-Ekphrasis mit der Formulierung heroum 
virtutes (51), dann natürlich auch für die Ekphrasis selbst und für die Polyxena-Erzählung als 
Teil des Parzenliedes. Zu Ironie im Allg. s. z.B. E. Behler, Ironie, Historisches Wörterbuch 
der Rhetorik Bd. 5 (1998), 599-624; M. Erler, Ironie, Der neue Pauly Bd. 5 (1998), 1106- 
1108; W.G. Müller, Ironie, Metzler Lexikon der Literatur- und Kulturtheorie, 244. 

°® T.K. Kinsey, Irony and Structure in Catullus 64, Latomus 24 (1965), 911-935. 
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merksam macht, die bislang übersehen wurden. So hält er der Kontrastierung von 
glücklicher und unglücklicher Liebe entgegen, dass auch für die Ariadne-Episode 
mit der Ankunft des Bacchus ein happy end angedeutet sei, während das Parzenlied 
„not a convincing exposition of the future happiness of Peleus and Thetis“”” sei. 
Auch autobiographische Deutungen gehen seiner Meinung nach nicht auf, und um 
Heroenzeit und verderbte Gegenwart gegenüberzustellen, sei die Heroenzeit nicht 
positiv genug dargestellt. 

Die Komplexität des c. 64 herausgehoben zu haben‘, die durch bisherige Deu- 
tungen eher eingeebnet wurde, ist sicherlich Kinseys Verdienst wie überhaupt der 
Gelehrten seiner Richtung. Neben der Beachtung struktureller Aspekte macht Kin- 
sey auf eine Reihe von Merkwürdigkeiten des Textes aufmerksam: die seltsame 
Einleitung der Ekphrasis mit heroum virtutes (51), die Charaktere von Theseus und 
Ariadne, die beide sowohl positiv als auch negativ gezeichnet seien, die für ihn 
groteske Bezeichnung des Minotaurus als Ariadnes Bruder, die Darstellung der 
Götter, deren angebliche iustifica mens (406) im Gegensatz z.B. zum Tod des Ae- 
geus stehe, und v.a. das Parzenlied mit einer Achill-Figur, die keinerlei Sympathie 
beim Leser wecke. Diesen sehr unterschiedlichen Problemen begegnet Kinsey, in- 
dem er dem Dichter eine ironische Haltung unterstellt. Sein Ironiebegriff wird je- 
doch der von ihm selbst konstatierten Komplexität des catullischen Textes nicht 
gerecht, denn Kinsey lehnt eine ernsthafte Art der Ironie ab, stattdessen betont er 
den humorhaften Charakter des Textes, der nichts biete „except light entertain- 
ment“! - eine Deutung, die anzuwenden auch auf das Parzenlied sicherlich proble- 
matisch ist. 

Besonders wirksam war der Aufsatz von BRAMBLE mit dem programmatischen 
Titel Structure and Ambiguity””, der ebenfalls die antithetische Struktur des Gedich- 
tes widerlegen will, und zwar indem er v.a. in der Schilderung der Peleus-Hochzeit 
eine Reihe von (in der Folgezeit vieldiskutierten) „sinister elements‘“ zu erkennen 
glaubt. Daraus zieht er Folgerungen für das Verhältnis der einzelnen Teile des Ge- 
dichtes zueinander: 


Any ambiguity in the account of the wedding ceremony will lessen the distinction 
between frame and inset, and, if the ambiguities are of a particular kind, they will 


9 Ebd., 911. 

2 Vgl. ebd., 912: „Most of these theories contain some truth but all fail to do justice to the 
poem’s complexity.” 

© Ebd., 930. 

62 J.C. Bramble, Structure and Ambiguity in Catullus LXIV, PCPhS 196 (1970), 22-41. 

63 Ebd., 24. Dazu gehören: die Achill-Szenen, die Parzen als Sängerinnen und Prophetin- 
nen, die Hochzeitsgäste mit ihren Geschenken (denen Bramble negative Symbolik zuschreibt) 
und die Anklänge an den Medea-lason-Mythos. Einige der genannten Aspekte wurden gerade 
in jüngerer Zeit in Einzelaufsätzen versucht zu klären, wie z.B. die Symbolik der Geschenke 
von J. Sebesta, The Wedding Gifts in Catullus 64, SylIClass 11 (2000), 127-140. 
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assist the inset in ist function of foreshadowing the pessimistic part of the epi- 
logue.°* 


Auch die Ariadne-Geschichte, z.B. in den Parallelen zwischen Theseus und Achill, 
trage dazu bei, das Glück der Peleus-Hochzeit zu trüben. Bramble sieht im ganzen 
Text eine deszendente Entwicklung, als deren Teil er auch die in c. 64 geschilderten 
Episoden aus der Heroenzeit versteht und begründet dies mit dem programmatischen 
Beginn der Dichtung mit der Fahrt der Argo, dem Symbol für „man’s downfall from 
a state of innocence“, aber auch mit der entsprechenden Deutung anderer 
Textstellen, wie der Beschreibung des brachliegenden Landes in 64,38-42. Insge- 
samt wird die gesamte Heroenzeit bereits als Beginn einer deszendenten Entwick- 
lung gesehen, in deren Rahmen die Ariadne-Ekphrasis im Hinblick auf die Gegen- 
wart eine „pessimistic, premonitory function“ innehabe. 

Weitere Arbeiten dieser Richtung variieren im Grunde nur den Ansatz der beiden 
hier ausführlicher vorgestellten Publikationen. CURRAN z.B., der auch ausführlich 
die in den beiden Hauptteilen des Gedichtes verwendete Naturmetaphorik unter- 
sucht, deutet die Heroenzeit als Metapher für die Gegenwart: „Catullus attitude is a 
combination of a nostalgia for the glamor of the heroic world with an ironic realiza- 
tion that it is only an irrelevant dream.‘“’ FORSYTH“® geht vom Epilog aus und de- 
konstruiert die positiven Aussagen des ersten Epilogteils, indem er (auf Grund einer 
Reihe verbaler Entsprechungen) die dort aufgezählten Beispiele für eine Präsenz der 
Götter unter den Menschen mit denjenigen Passagen der vorangehenden Schilde- 
rung assoziiert, die als „sinister elements‘ herausgearbeitet wurden. Forsyth kommt 
zu einem von den anderen Arbeiten schon bekannten Schluss, dass nämlich der 
Leser folgern müsse, „that Catull is contradicting himself in order to suggest that 
man’s nature has not basically changed from the Heroic Age to his own day”. 

Interpretationen dieser Art wurden schnell mit Kritik bedacht, bei der es teilwei- 
se mehr um die methodischen Vorgehensweisen als um die Deutung des 64. Ge- 
dichtes ging. Ein Beispiel für gemäßigte Kritik ist der Aufsatz von HARMON, der 
von Ironie absieht und - explizit im Gegensatz zu Curran — von echter Nostalgie 
spricht und so 2.T. den Kontrast zwischen Heroenzeit und Gegenwart rehabilitiert, 
wobei jedoch auch für ihn die Heroenzeit kein ideales Zeitalter sein kann, sondern 
mit bescheideneren Ansprüchen „a time when life held out at least some hope that 
man’s basic longings could be satisfied“’°. 


6 Bramble, Structure and Ambiguity, 23. 

6 Ebd., 35. 

6 Ebd., 40. 

9° L.C. Curran, Catullus 64 and the Heroic Age, YCIS 21 (1969), 191. 

spy. Forsyth, Catullus 64: The Descent of Man, Antichthon 9 (1975), 41-51. 

6 Ebd., 47. 

70 ΠΗ. Harmon, Nostalgia for the Age of Heroes in Catullus 64, Latomus 32 (1973), 330. 
Vgl. auch jüngst M. Munich, The Texture of the Past: Nostalgia and Catullus 64, in: P. Thi- 
bodeau / H. Haskell (Hgg.), Being There Together. Essays in Honor of Michael C.J. Putnam, 
Afton / Minnesota 2003, 43-65. 
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Am besten verfolgen lassen sich die Fronten an der polemischen Diskussion zwi- 
schen GIANGRANDE und WISEMAN.’' Während Wiseman die Grundpositionen des 
New Criticism vertritt und die üblichen „ambiguities“, die dem Gedicht seiner Mei- 
nung nach eine implizit negative Bedeutung verleihen, ins Visier nimmt, wirft 
Giangrande ihm und anderen Kritikern unseriöse Methodik vor, indem sie bei- 
spielsweise „das Epyllion Catulls aus seinem hellenistischen Hintergrund natur- 
widrig herausgerissen“’? hätten. Er hält das 64. Gedicht für die Wiedergabe eines 
griechischen Originals, und zwar konkret — ohne dies beweisen zu können - für eine 
Dichtung aus dem Kreis des Rhianos, dem er eine Kritik an dem modernen Helden- 
typ des Apollonios Rhodios und daher die Absicht der Rehabilitierung des homeri- 
schen Heldentyps zuschreibt. Giangrande erklärt den Achill des c. 64 als Repräsen- 
tanten eines solchen alten Heldentums, der sich gerade durch Mangel an Sentimen- 
talität in seiner heldischen virtus auszeichne. Das Thema des Gedichtes, den Gegen- 
satz zwischen Entsittlichung der Gegenwart und Vortrefflichkeit der Heroenzeit, hält 
er für hellenistischen Moralismus. Folglich muss er sowohl Ariadne-Geschichte als 
auch Peleus-Hochzeit positiv deuten”” und in vielen Punkten gegen die Meinung 
Wisemans polemisieren, dessen Deutungen z.T. tatsächlich etwas zu weit gehen.” 
Doch Giangrandes Interpretation hat mit der nicht nachweisbaren Prämisse, c. 64 
liege ein hellenistisches Original aus einer ganz bestimmten epischen Schule zu- 
grunde, die sich zudem gegen übliche literarische Positionen alexandrinischer 
Dichtung richte, ein sehr unsicheres Fundament. Dass das Peleus-Epos ein sehr 
komplexer Text ist, der sich intertextueller und diskursiver Mittel bedient, sollte in 
den 70er Jahren bereits Konsens sein, und Giangrandes allzu bemüht wirkendes 
Ansinnen, gewisse Irritationen im Text hinwegzuinterpretieren, macht diese gegen 
seinen Willen gerade manifest. 

Der Aufsatz von COURTNEY” ist ein Beispiel für die Fortsetzung dieser Debatte 
bis in neuere Zeit. Courtney spricht sogar von „the curse of American scholarship”” 


"U G. Giangrande, Das Epyllion Catulls im Lichte der hellenistischen Epik, AC 41 (1972), 
123-147; ders., Catullus 64, LCM 2 (1977), 229-231; ders., Catullus 64: Basic Questions of 
Method, MPhL 4 (1981), 19-23. — T.P. Wiseman, Catullus’ Iacchus and Ariadne, LCM 2 
(1977), 177-180; ders., Catullus 64 Again, LCM 3 (1978), 21-22. 

2 Giangrande, Das Epyllion Catulls, 145. 

73 Die Ekphrasis erzähle nicht von Treulosigkeit, da der Text sich nach der Mythosversion 
richte, in der Theseus von Dionysos mit Amnesie belegt wird und ihn deshalb nur tragische 
statt moralische Schuld treffe, und Ariadnes Schicksal finde — wie es in hellenistischen Lie- 
besgeschichten beliebt sei — nach einigem Auf und Ab ihr happy end in der Hochzeit mit dem 
Gott. Bei der Peleus-Hochzeit seien gerade keine „sinister elements“ zu finden, sondern im 
Gegenteil ein Bemühen des Dichters, den negativen Seiten der alten Sage aus dem Weg zu 
gehen. 

74 Wiseman interpretiert z.B. die Dionysos-Szene als Raub, wenn nicht gar als Vergewal- 
tigung, unter Bezug auf den Bildkommentar Paus. 1,20,3, wo das Nahen des Dionysos als 
ἁρπαγή (er führt „sexual assault“ als eine mögliche Bedeutung an) bezeichnet wird. 

75Ὲ, Courtney, Moral Judgements in Catullus 64, GB 17 (1990), 113-123. 

7° Ebd., 113. 


Das c. 64 in der Forschung 31 


und plädiert wie Giangrande für eine im wörtlichen Sinne ‚oberflächliche‘ Betrach- 
tung des Textes, also dafür, Untertöne, Allusionen und Mythen(versionen), die keine 
explizite Rolle spielen, für die Interpretation nicht zu berücksichtigen. So ist für ihn 
offensichtlich, „that in Catullus 64 the marriage of Peleus and Thetis is represented 
as legitimate and happy, and that it is parallelled by the union of Ariadne and Bac- 
chus.“’’ Das Verhältnis zwischen Heroenzeit und Gegenwart sieht er wie Harmon: 
Das heroische Zeitalter war zwar besser, aber auch nicht perfekt. Weitere Kritiker in 
jüngsten Publikationen sind Eckard LEFEVRE und Elena THEODORAKOPOULOS”, die 
allerdings von völlig verschiedenen Standpunkten aus argumentieren: Während 
Lefevre auf der Linie Giangrandes liegt und pessimistische Deutungen von Peleus- 
Hochzeit und Parzenlied ablehnt, stellt Theodorakopoulos die Polysemien in den 
Vordergrund. 

Die Verhärtungen dieser Debatte werden erst in den 90er Jahren durch einige 
avancierte, z.B. intertextuelle, Arbeiten aufgebrochen. Als Resümee bleibt, dass das 
close reading der vom New Criticism beeinflussten Interpreten viel Stoff zur Dis- 
kussion geboten hat (und bis heute bietet) und die zahlreichen Einzelbeobachtungen 
auf die Komplexität und Schwierigkeiten des Textes aufmerksam gemacht haben. 
Der catullische Text wurde in seinem Eigenwert gewürdigt und seine (Be)Deutung 
von der Quellenfrage emanzipiert — an den Kritikern dieser Richtung zeigt sich al- 
lemal, dass die Zuweisung einer Quelle im spekulativen Bereich bleiben muss. Den- 
noch besteht bei Interpreten wie Kinsey oder Bramble die Gefahr, mehr in das Ge- 
dicht hineinzulesen als wirklich am Text zu belegen ist. 


1.6 Mythos als Archetyp 


Im Folgenden werden Arbeiten zusammengefasst, die sich das close reading und die 
Einzelbeobachtungen der anglo-amerikanischen Schule zunutze gemacht haben, 
aber nicht mehr einen chronologischen Ablauf zu konstruieren versuchen, sondern 
stattdessen den Mythos als zeitlos annehmen und die verschiedenen Mythen des 
Gedichtes zusammen als Metapher bzw. Archetypus deuten. 

FOREHAND’, der in allen Teilen des Gedichtes sowohl Glück als auch Unglück 
sieht, überträgt dies auf das menschliche Leben, dem immer beides inhärent sei. Im 
Zusammenhang mit dem sog. Lesbia-Roman schreibt er Catull Pessimismus hin- 
sichtlich der Möglichkeit ungetrübten Glücks zu. KNOPP ist dagegen der Meinung, 
das gesamte Gedicht thematisiere den Konflikt zwischen „amores‘“ und „virtutes“ in 
seinen unterschiedlichen Facetten: 


7 Ebd. 

78 Lefevre, Alexandrinisches und Catullisches; ders., Catulls Parzenlied und Vergils vierte 
Ekloge, Philol. 144 (2000), 62-80; Theodorakopoulos, Catullus 64. 

79 W.E. Forehand, Catullan Pessimism in Poem 64, CB 50 (1973/74), 88-91. 
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the theme is not amores or virtutes, but the conflict between the two. The mar- 
riage of Peleus and Thetis is threatened by it, the story of Theseus and Ariadne 
illustrates it, and the prophecy about Achilles and Polyxena warns of it. 


KONSTAN betont in seiner monographischen Schrift von 1977°' einerseits die Hin- 
weise auf eine Deszendenz, die die Heroenzeit von einem Goldenen Zeitalter distan- 
zieren, weist aber andererseits darauf hin, dass die Konstituierung eines chronologi- 
schen Schemas nicht möglich, die Welt des Mythos als Archetypus zu verstehen sei. 
Er legt dar, wie in den mythischen Erzählungen des c. 64 bestimmte Werte, v.a. 
virtus und amor, thematisiert würden, die im 1. Jh. v. Chr. problematisch geworden 
seien. Dazu muss er freilich auch das Glück der Peleus-Hochzeit ambivalent und das 
Lob des Nachfahren Achill als Ironie deuten. Die mythische Zeit mit dem im Epilog 
beschriebenen Zustand vergleichend folgert er: „The real time of the poem is pre- 
sent.“ Die Tatsache, dass in die Heroenzeit des Gedichtes Ideale der römischen 
Vergangenheit projiziert seien, obwohl die Heroenzeit „all elements of decline“® 
enthalte, sieht er als Paradox. Hier bleibt Konstans Deutung selbst unklar. Er nimmt 
im Übrigen später (im Rahmen eines Sammelbandes von 1993) einige Ideen seiner 
früheren Interpretation zurück und betont stattdessen den Charakter des c. 64 als 
„literary artefact“.®* 

Der Aufsatz Rekonstruktion und Aussage von HERING®’, der sich ausdrücklich 
der Deutung Giangrandes anschließt, widmet sich zunächst ausführlich formalen 
Aspekten des Gedichtes, v.a. Fragen der Textüberlieferung.°® Auf inhaltlicher Ebene 
sieht er Autonomie und Fremdbestimmung des Menschen in den beiden Hälften 
einander gegenübergestellt, wobei er eine Nähe zum homerischen Menschenbild 
ausmacht, für das er das Fehlen moralischer Wertungen reklamiert. Im gesamten c. 
64 seien die Wechselfälle des menschlichen Schicksals und die Welt mit ihren Wi- 
dersprüchen und Konflikten dargestellt - condicio humana im mythischen Gewand. 

BLUSCH®’ nimmt die Komposition des Textes als Ausgangspunkt und stellt für 
Makro- und Mikrostruktur das Prinzip der „antithetischen Gegensetzung‘“® im Sinne 
einer komplementären Polarität fest, was er an dem Wechsel von Bild und Gegen- 
bild in den mythologischen Partien exemplifiziert. Komplementär heißt, dass die 
Gegensätze sich zu einer Einheit ergänzen, und um dies am Text vorzuführen, defi- 


8° SE. Knopp, Catullus 64 and the Conflict between amores and virtutes, CPh 71 (1976), 
207. 

δ᾽ Konstan, Catullus’ Indictment of Rome. 

#2 Ebd., 84. 

#3 Ebd. 

#* D. Konstan, Neoteric Epic: Catullus 64, in: A.J. Boyle (Hg.), Roman Epic, London / 
New York 1993, 59-78. 

85 W. Hering, Catull c. 64. Rekonstruktion und Aussage, WZRostock 27 (1978), 547-561. 

86 Hering rekonstruiert einen ursprünglichen Textumfang von 416 Versen (statt der 408 
der gängigen Ausgaben). 

87]. Blusch, Vielfalt und Einheit. Bemerkungen zur Komposition von Catull c. 64, A&A 
35 (1989), 116-130. 

δὲ Ebd., 119. 


Das c. 64 in der Forschung 33 


niert er zunächst den Mythos als zeitungebundene Urerfahrung.°” Die Erlebnisse der 
früheren Götternähe, die sich in der Peleus-Erzählung, und der heutigen Götterferne, 
die sich in der Ariadne-Erzählung spiegeln, seien „irgendwie gleichzeitig [...], etwa 
so wie [...] Ideal und Wirklichkeit oder Norm und konkrete Gegebenheiten”. Göt- 
ternähe als Chiffre für großes menschliches Glück und Götterferne dementsprechend 
als Chiffre für Leid deutet Blusch als zeitlose menschliche Urerfahrung. Indem also 
ein Weltzustand in seinen polaren Extremen dargestellt und begreifbar gemacht 
werde, stelle der Text die Frage „nach der Möglichkeit des Glücks in dieser Welt 
bzw. dem Ursprung des Leids in eben dieser Welt“”'. Die Antworten sucht Blusch 
im Epilog. Als Voraussetzung für Glück nennt er pietas, als Ursache für Leid das 
immemor-Verhalten, Begriffe, durch deren inhaltliche Aufschlüsselung das Gedicht 
eine ethische Perspektive bekommt. Insofern kann Blusch die catullischen My- 
thenerzählungen „einerseits als (ideale[n]) Kontrast (Peleus-Thetis) und andererseits 
als Erklärung (Theseus-Ariadne) für die Gegebenheiten seiner eigenen Gegenwart“ 
deuten.” In seiner Interpretation des Parzenliedes weicht er von der Zeitlosigkeit des 
Mythos etwas ab, da er die Achill-Szenen in eine ferne Zukunft stellt und in ihnen 
die Gegenwart vorweggenommen sieht. Abschließend hebt Blusch - in Distanz zu 
biographistischen Ansätzen, die den persönlichen Aspekt hervorheben - seine Deu- 
tung ins Philosophisch-Allgemeine: 


In c. 64 geht es [...] um die Zwiespältigkeit aller Welterfahrung, um einen offen- 
bar schmerzlichen Konflikt zwischen idealer Forderung und den realen Gegeben- 
heiten, das Ganze auf dem speziellen (eher gefühlsmäßigen) Hintergrund der Er- 
fahrung von Glück und Leid.” 


1.7 Form, Farben, Bilder 


Ende der 70er und Anfang der 80er Jahre entstanden einige Arbeiten, die den Zu- 
gang zur inhaltlichen Deutung über die Form zu finden versuchten.” Zu erwähnen 


#9 ‚Der Mythos hat keine Zeit und ist auch im Hinblick auf die Gegenwart des Dichters 
keine zeithaltige «frühere» Angelegenheit, er ist vielmehr «normativ» aufgefasst, insofern 
zeitlos, und zwar im Guten wie im Bösen.“ (ebd., 122). 

"δ Ebd., 121. 

>! Ebd., 123. 

°? Ebd., 126. 

53 Ebd., 129. 

94 Natürlich gab es auch schon früher ähnliche Versuche, jedoch meist ohne weiteren in- 
terpretatorischen Anspruch; so untersuchte R.J. Wolf, Imagery in Catullus 64, CW 62 (1969), 
297-300 die Bilder in c. 64, allerdings mit eher belanglosen Ergebnissen — er verweist z.B. auf 
die Kontrastwirkung --, substantieller wird er nur bei dem Bild des Meeres, das eine wichtige 
Rolle in den mythischen Erzählungen spielt: In der Peleus-Erzählung stehe das Meer für 
Harmonie und Vereinigung, in der Ariadne-Erzählung dagegen für Trennung.. 
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sind insbesondere die Arbeiten von O’Connell und Duban. O’CONNELL” untersucht 
die Tableaux in c. 64 unter besonderer Berücksichtigung der Verwendung von Far- 
ben. Tendenz dieser Bildhaftigkeit sei es — im Gegensatz zum oft nur dekorativen 
Anspruch der Alexandriner — „to heighten an emotional effect, usually pathos“”. Er 
geht die bildhaften Szenen im Gedicht durch und beobachtet als eine Art Leitmotiv 
den Rot-Weiß-Kontrast, dessen Funktion zum einen darin bestehe, das Pathos der 
Erzählung zu übermitteln und zum anderen, Konnexe zwischen den verschiedenen 
Episoden des Gedichtes zu schaffen. So sieht er z.B. die troianischen Mütter und 
Aegeus bzw. Polyxena und Ariadne als Parallelfiguren und verdeutlicht auf diese 
Weise, dass auch formale Aspekte die inhaltliche Deutung beeinflussen, moralische 
Wertungen entstehen lassen können, die jedoch alles andere als eindeutig seien.” 

DUBAN verlegt sich weniger auf Bilder als auf verbale Entsprechungen und Wie- 
derholungen (sog. „verbal links“), die er in bestimmte Leitmotiv-Gruppen ordnet.” 
Durch die Vernetzungen, die er auf diese Weise intratextuell herstellt, will er eine 
weitere Textebene aufdecken, die das Gedicht gewissermaßen unterminiert. Seine 
drei Leitmotiv-Gruppen nennt er „sterility‘‘, „fall“ und „departure“, wobei er ähnlich 
wie O’Connell parallele oder kontrastierende Bezüge zwischen den verschiedenen 
mythischen Figuren konstatiert”. Insgesamt betont er die Artifizialität des Textes 
und zieht das Fazit: „So we might conclude for C. 64, that it has no ‘message’ or 
‘meaning’ in the strict sense, aside from the attention that this highly stylized, self- 
conscious, and subjective ‘picture’ intends to call to itself.“ 


1.8 Einzelfragen statt Gesamtdeutung 


Mit Ausnahme des bereits besprochenen Aufsatzes von Blusch erschienen in den 
80er Jahren — neben den auf Form und Komposition ausgerichteten Arbeiten -- nur 
solche, die sich einzelnen Problemen, bestimmten Abschnitten des 64. Gedichtes 
widmeten, so dass man nahezu von Scheu vor einer Gesamtdeutung reden kann. Das 
Verdienst der Interpreten besteht darin, sich Textpassagen zu widmen, die bisher 
eher vernachlässigt wurden. So wurden dem Parzenlied schon früher eigene, kürzere 


55 M. O’Connell, Pictorialism and Meaning in Catullus 64, Latomus 36 (1977), 746-756. 

56 Ebd., 746. 

97 “Colors are allowed to develop associations in the narrative, and the associations grow 
ever more complex: purple and white begin as a picturesque contrast and end as elements in a 
scene of tragic pathos.“ (ebd., 755). 

58}. Duban, Verbal Links and Imaginistic Undercurrant in Catullus 64, Latomus 39 
(1980), 777-802. 

® Z.B. das segensreiche Paar Peleus/Thetis im Gegensatz zu dem ‚unfruchtbaren‘ Paar 
Ariadne/Theseus oder Ariadne als Opfer des Theseus und Polyxena als Opfer Achills. 

!% Duban, Verbal Links, 800. 
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Artikel gewidmet”, während die Bacchus-Szene beispielsweise nahezu kein Inter- 
esse weckte. Einige Beispiele seien im Folgenden kurz genannt: 

FORSYTH'” leistet einen wichtigen Beitrag, indem er bei seiner Untersuchung 
der Dionysos-Szene eine sog. „double-vision‘“ bemerkt, d.h. zwischen dem Bild, wie 
es die internen Figuren, die menschlichen Hochzeitsgäste, betrachten, und der Prä- 
sentation der Ekphrasis durch den Erzähler unterscheidet. Um zwei, schon früher 
bemerkte, chronologische Besonderheiten — die Argo als erstes Schiff im Wider- 
spruch zu dem auf der vestis abgebildeten Schiff des Theseus und die Umkehr der 
traditionellen Reihenfolge von Hochzeit und Argonautenfahrt -- geht es in einem 
Aufsatz von WEBER'”, der mit der Untersuchung früherer Versionen sicherlich 
einige Anregungen gibt. Eine (römisch) moralisierende Tendenz der Achill-Figur 
des Parzenliedes im Gegensatz zur homerischen Achill-Figur, die frei von morali- 
schen Wertungen sei, stellt BOEs fest.'” Kritik an Klingners Einordnung der Ae- 
geus-Episode übt TRÄNKLE'®, die Einzigartigkeit von Catulls Darstellung des Todes 
von Aegeus als Folge von Ariadnes Fluch hervorhebend. Er interpretiert die Aegeus- 
Episode als Beispiel für Götternähe bzw. für die göttliche Anteilnahme am mensch- 
lichen Schicksal. REES!” untersucht die Rolle der Sinne Sehen und Hören im Ge- 
dicht, bezogen auf die Kommunikation zwischen Text und Leser und auf textinter- 
ner Ebene. Die Frage, inwiefern der Text eine Visualisierung leistet, stellt sich na- 
türlich besonders bei der Ariadne-Ekphrasis. Rees analysiert zunächst das Motiv des 
Sehens und berücksichtigt dabei auch die Frage nach der Möglichkeit von Wahr- 
nehmung und Täuschung, z.B. hinsichtlich der Blindheit des Theseus. Auch für die 
Rolle akustischer Elemente ist die Ekphrasis mit dem rauschenden Meer, der Bac- 
chus-Szene, in der das Visuelle zugunsten des Akustischen unterdrückt wird, und 
der Rede besonders ergiebig. Das Spinnwerk der Parzen ist für Rees eine Art Sinn- 
bild der Synästhesie bzw. synästhetischen Rezeption des c. 64 und wird parallel 
gesetzt zu dem Bild auf der Hochzeitsdecke. 


MI EE, Beyers, The Refrain in the Song of the Fates in Catullus 64 (v. 323-381), AClass 
(1960), 86-89; J. ter Vrugt-Lentz, Die singenden Parzen des Catull, Mnemosyne 16 (1963), 
262-266; M.L. Daniels, ‘The Song of the Fates’ in Catullus 64: Epithalamium or Dirge?, CJ 
68 (1972/73), 97-101. 

2 py, Forsyth, Catullus 64: Dionysus Reconsidered, in: C. Deroux (Hg.), Studies in 
Latin Literature and Roman History II, (Coll. Latomus 168) Brüssel 1980, 98-105. 

10% C, Weber, Two Chronological Contradictions in Catullus 64, TAPhA 113 (1983), 263- 
271. 

1% ἢ, Bo&s, Le mythe d’Achille vu par Catulle: importance de l’amour pour une morale de 
la gloire, REL 64 (1986), 104-115. 

ΤῈΣ Ἢ Tränkle, Die Stellung der Aegeusgeschichte in Catulls 64. Gedicht, in: U.J. Stache, 
(Hg.), Kontinuität und Wandel. Lateinische Poesie von Naevius bis Baudelaire. Franco 
Munari zum 65. Geburtstag, Hildesheim 1986, 6-14. 

106 R. Rees, Common Sense in Catullus 64, AJPh 115 (1994), 75-88. 
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1.9 Interesse an Ekphrasis 


In den 90er Jahren ist zum ersten Mal ein besonderes Interesse an dem Umgang mit 
der Textart der Ekphrasis in c. 64, d.h. an der Art ekphrastischen Schreibens und der 
Einbindung in das Gesamtgedicht, festzustellen. Parallel dazu lässt sich ein allge- 
meines Interesse an dem Verhältnis von Wort und Bild sowohl in den neueren Phi- 
lologien als auch in der Klassischen Philologie beobachten. So entstanden, initiiert 
von den Neuphilologien, epochenübergreifende Bände, die einen Überblick über 
Beschreibungen von Kunstwerken von der Antike bis in die Moderne zu geben ver- 
suchen — genannt sei hier nur der Sammelband von Boehm / Pfotenhauer (1995). 
Neben allgemeineren Schriften z.B. von Goldhill / Osborne zu Art and Text in an- 
cient Greek culture oder von Fowler'”® hat sich um die antike Ekphrasis in den 
90ern besonders A.S. Becker mit seinen Arbeiten zur homerischen Schildbeschrei- 
bung und der Theorie der Ekphrasis in der Rhetorik!” und M.C.J. Putnam mit Ar- 
beiten zur vergilischen Ekphrasis verdient gemacht!'”. Interesse fanden auch die 
hellenistischen Ekphraseis oder Bildbeschreibungen im Roman.'!! 

Auch das 64. Gedicht wird in einigen Aufsätzen unter dem Gesichtspunkt der 
Ekphrasis betrachtet, wenn auch ohne ausführlichere theoretische Reflexion oder 
Verortung des Textes in der (langen) Tradition antiker Beschreibungskunst. 
DEROUx'"?, dessen Grundthese zu c. 64 das „personal involvement“!"? Catulls, also 
die dichterische Verarbeitung der Erfahrungen mit der Geliebten Lesbia ist, deutet 
die Geschichte von Ariadne dementsprechend als „one of a number of adversities 
that cloud the sky for Thetis and Peleus in their idylI“''*; während die Verbindung 


107 G, Boehm / H. Pfotenhauer (Hgg.), Beschreibungskunst - Kunstbeschreibung. Ekphra- 
sis von der Antike bis zur Gegenwart, München 1995; darin z.B. Fritz Graf zur Entstehung 
der Gattung in der Antike oder Otto Schönberger zu Philostrats Zikones. 

108 5, Goldhill / R. Osborne (Hgg.), Art and Text in Ancient Greek Culture, Cambridge 
1994: D.P. Fowler, Narrate and Describe: The Problem of Ekphrasis, JRS 81 (1991), 25-34. 

109 A,S. Becker, The Shield of Achilles and the Poetics of Homeric Description, AJPh 111 
(1990), 139-153; ders., Reading Poetry through a Distant Lens: Ecphrasis, Ancient Greek 
Rhetoricians, and the Pseudo-Hesiodic „Shield of Herakles“, AJPh 113 (1992), 5-24; ders., 
The Shield of Achilles and the Poetics of Ekphrasis, Lanham / Md. 1995. 

110 M.C.J. Putnam, Virgil’s Epic Designs. Ekphrasis in the Aeneid, New Haven / London 
1998; ders., Dido’s Murals and Virgilian Ekphrasis, HSPh 98 (1998), 243-275. 

ΠΕ F, Manakidou, Beschreibung von Kunstwerken in der hellenistischen Dichtung. Ein 
Beitrag zur hellenistischen Poetik, Stuttgart 1993; K. Thiel, Erzählung und Beschreibung in 
den Argonautika des Apollonios Rhodios. Ein Beitrag zur Poetik des hellenistischen Epos, 
Stuttgart 1993; B. Zimmermann, Poetische Bilder (Bildbeschreibung im Roman), Poetica 31 
(1999), 61-79. 

ΠΣ C, Deroux, Some Remarks on the Handling of Ekphrasis in Catullus 64, in: Ders. 
(Hg.), Studies in Latin Literature and Roman History IV, (Coll. Latomus 196) Brüssel 1986, 
247-258. 

113 Ἐρά,, 247. Vgl. auch Deroux, Mythe e νέου. 

‚iz Deroux, Some Remarks, 249. 
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von Peleus und Thetis für den Traum Catulls von einer idealen Liebesbeziehung 
stehe, konfrontiere ihn die Geschichte von Theseus’ Treulosigkeit mit der bitteren 
Realität.''” Deroux reiht die Ariadne-Ekphrasis einerseits in die Tradition der Ek- 
phrasis ein, stellt andererseits aber signifikante Unterschiede bzw. Freiheiten gegen- 
über dem Genre, deren sich der Dichter durchaus bewusst sei, fest: erstens die über- 
proportionierte Länge der Ekphrasis und zweitens die Fülle der nicht-deskriptiven 
Elemente. Deroux bezeichnet im eigentlichen Sinne nur zwei Szenen — Ariadne am 
Strand (52-75) und Dionysos mit seiner Schar (251-264) — als Ekphrasis, ansonsten 
vergesse der Leser aber (im Gegensatz zu anderen Ekphraseis), dass es sich um die 
Beschreibung eines Kunstwerkes handele.''* Deroux widmet sich dann der ikono- 
graphischen Tradition des Ariadne-Themas und nennt Unterschiede zu den ikono- 
graphischen Modellen, die sich auf die Rollen von Theseus und Dionysos bezie- 
hen. 

Dver'', in dessen Darstellung der ikonographischen Tradition anhand einer 
Vielzahl von Vasenbildern der strukturale Überblick über das Bildthema verloren 
geht, formuliert seine Schlussfolgerung, dass sich die catullische Ekphrasis auf Mo- 
delle beziehe, die „the desertion and the epiphany in a single frame“!'? zeigen, nicht 
präzise genug. Er deutet die Bildszene in c. 64 als Anordnung um die zentrale Figur 
der Ariadne, die in die Vergangenheit (Theseus-Szene) schaue, während sie die 
Zukunft (Dionysos-Szene) noch nicht wahrnehme. In der Frage nach dem Verhältnis 
von Ekphrasis und Rahmenerzählung bietet Dyer eine neue Deutung: Das Bildthema 
der vestis hält er für ein passendes Motiv von Thetis’ Hochzeitsdecke, denn er deutet 
das Bild der glücklichen Vereinigung von Ariadne und Dionysos als Aufforderung 
an Thetis, ihre unglückliche Vorgeschichte mit Iuppiter zu vergessen und nun zuver- 
sichtlich in die Zukunft zu schauen.'?” Die eigene Deutung konterkariert er jedoch, 


!5 Vgl. ebd., 250: “The ekphrasis is a long commentary offered by the poet on his own 
idyllic vision of the marriage of Thetis and Peleus, and this long commentary, which clearly 
finds its inspiration in the poet’s personal experience, is couched in the language of the 
myth.“ 

[6 Deroux ist darin nicht zuzustimmen, denn man wird auch im 64. Gedicht öfter als De- 
roux meint, an die Bildsituation erinnert, ist doch das Zusammenspiel von narratio und de- 
scriptio von Anfang an fester Teil der Tradition der Ekphrasis. 

"7 In den Bildern fehle eine Anklage des Theseus, der rettende Gott Dionysos sei sofort 
präsent, so dass der Heroine keine Zeit für Trauer und Realisierung ihrer Situation bleibe. Im 
catullischen Text sei die Ankunft des Gottes so dargestellt, dass man darin nur „a very poor 
consolation to this unfortunate woman, little better than death‘ sehen könne (Deroux, Some 
Remarks, 254). 

IERR, Dyer, Bedspread for a Hieros Gamos: Studies in the Iconography and Meaning of 
the Ecphrasis in Catullus 64, in: C. Deroux (Hg.), Studies in Latin Literature and Roman 
History VII, (Coll. Latomus 227) Brüssel 1994, 227-255. 

19 Ebd., 243. 

120 ‚Rhetorically it urges the young bride not to look mournfully after her past, its lost and 
betrayals [i.e. die gescheiterte Vereinigung mit Iuppiter], but to turn her full attention joyfully 
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wenn er dann - auf die bereits bekannten „ironic shadows“ der Hochzeitsfeier ver- 
weisend — Peleus, der noch nicht einmal den Respekt Apolls und Artemis’ genieße, 
als Teil eines Zeitalters der impietas versteht, das mit den Argonauten begonnen 
habe und v.a. im Parzenlied illustriert werde. 

LAirD'?' dagegen lässt die inhaltliche Interpretation der Ariadne-Ekphrasis zu- 
gunsten formaler Betrachtungen ganz beiseite. Er stellt die wichtige Unterscheidung 
zwischen „factional“ und „fictional“'”” Ekphrasis — d.h. zwischen der Beschreibung 
eines real existierenden Kunstwerkes und eines fiktiven -- an den Anfang, wobei das 
Bild letzteren Typs allein in den Worten existiere. Mit Recht beklagt Laird die Ver- 
mischung beider Ekphrasisarten in der Forschung, was zu einem falschen Verständ- 
nis der catullischen Ekphrasis geführt habe: „All these views seem to me suggest 
that Catullus’ fictional ecphrasis has far more to do with visual artworks than it does 
with language and literature. “Ὁ 

Innerhalb der fiktionalen Ekphraseis führt er die Termini „obedient“ und 
„disobedient“ ein.'”* Im Gegensatz zu einer „disobedient“ Ekphrasis lasse sich der in 
einer „obedient‘“ Ekphrasis beschriebene Gegenstand problemlos mit der Vorstel- 
lungskraft visualisieren, wobei das Gros der fiktionalen antiken Ekphraseis in der 
Mitte beider Typen anzusiedeln sei. Die catullische Ekphrasis jedoch ordnet Laird 
dem Typ der „disobedient‘“ Ekphrasis zu und nennt dafür eine Reihe von Kennzei- 
chen, die eigentlich typisch für narrative Texte sind: „digressions and flashbacks“, 
„descriptions of thought and movement“, „audible features“'” und schließlich das 
von Laird betonte einzigartige Vorkommen von direkter Rede innerhalb einer Ek- 
phrasis'?°. Der ekphrastische Text reflektiert zudem, wie Laird anhand des Verglei- 
ches Ariadnes mit einer Mänadenstatue andeutet, selbst seine Medien. Er deutet die 
Ekphrasis auf Grund ihrer Besonderheiten innerhalb der Tradition als einen Text, 
„which questions the nature and role of ecphrasis“'”’ und der dazu einlade, „to com- 
pare visual and verbal media“'?®. Die Einleitungs- und Schlussverse der Ekphrasis 
(50-51 und 265-266) werden auf die darin vorkommenden rhetorischen Termini 


to the triumphant promise of the marriage bed. It equates the bridegroom with the immortal 
and transforming power of Dionysus himself.“ (ebd., 249). 

1?! A. Laird, Sounding out Ecphrasis: Art and Text in Catullus 64, JRS 83 (1993), 18-30. 

'?? Ebd., 18. 

15 Ebd., 19. 

124 Siehe ebd., 19f. 

13 Ebd., 20. 

"6 Laird bespricht ausführlich die Möglichkeiten der Wiedergabe von Rede in der Ek- 
phrasis und fasst zusammen, dass vor Catull Rede nur indirekt wiedergegeben worden sei 
bzw. in Form des Lebendigkeitstopos ‚als ob er reden könnte...‘ (z.B. Apoll. Rhod. 1,763- 
767). Für Catull seien dann solch lebendige Beschreibungen wie die genannte Apollonios- 
Stelle gleichsam eine Einladung gewesen, die Konvention zu brechen und die direkte Rede in 
seine Ekphrasis aufzunehmen. 

1271 αἰτά, Sounding out Ecphrasis, 24. 

"28 Ebd., 29. 
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untersucht'?”, und Laird stellt auch insgesamt Übereinstimmungen mit späteren 


rhetorischen Vorschriften für die Praxis der Ekphrasis fest. 

Wichtig ist, dass Laird im Gegensatz zu Deroux und Dyer die catullische Vari- 
ante einer Ekphrasis als positiv zu wertenden und literarisch interessanten Bruch mit 
der Konvention des Genres darstellt und so auch die gestalterische Leistung und 
Raffinesse würdigt — unabhängig von der Frage der inhaltlichen Deutung der Ek- 
phrasis im Kontext des Gesamtgedichtes. Bedenkt man, dass Laird auch der einzige 
ist, der allgemeinere Forschungen zum Verhältnis von Wort und Bild in seine Arbeit 
mit einbezieht, kann man behaupten, dass das bisherige Interesse für Ekphrasis in c. 
64 hinter dem Niveau der philologischen Beschäftigung mit Bildbeschreibungen im 
Allgemeinen weit zurückbleibt. Hier ist nach dem erfreulichen Anfang von Laird 
noch ein Desiderat zu konstatieren - letztlich fehlt auch bei Laird noch der Schritt, 
formal-gestalterische Betrachtungen für inhaltlich-interpretatorische Fragen frucht- 
bar zu machen. 


1.10 Intertextuelle Untersuchungen 


Nachdem früher allein die Quellenfrage auf Grund der angezweifelten Originalität 
des 64. Gedichtes und die positivistische Suche nach der Herkunft bestimmter An- 
spielungen eine Rolle spielte, richtet sich in jüngerer Zeit die Aufmerksamkeit auf 
den kreativen Umgang des catullischen Textes mit Prätexten und deren Wirkung auf 
die Lektüre. 

THOMAS, der sich schon in den 1980ern um den intertextuellen Gehalt der ersten 
18 Verse, also der Argo-Szene, bemühte, zeigt im Gegensatz zu den späteren Ar- 
beiten noch einen deutlich konservativeren Ansatz.'”” Akribisch untersucht er, nach 
welchen der möglichen Prätexte, die ebenfalls die (Ab)Fahrt der Argo schildern, 
sich der catullischen Text richtet'”', verharrt dabei aber auf formaler Ebene'” und 
verweist am Ende auf den poeta doctus, der den vielbehandelten Argo-Stoff als 


129 Vgl. dazu auch die Miszelle von R. Faber, vestis... variata (Catullus 64. 50-51) and the 
Language of Poetic Description, Mnemosyne 51 (1998), 210-215: Dieser beschäftigt sich nur 
mit den Einleitungsversen 50f. Das Verb variare bezeichnet er als lateinische Übersetzung des 
aus griechischen Beschreibungen bekannten ποικίλλω und stellt, indem er Apoll. Rhod. 
4,1126-1155 und Theokr. 15,78-86 und 123-130 als Vorlagen in Erwägung zieht, einen be- 
sonderen Bezug zur hellenistischen Ekphrasis her. Außerdem nennt Faber als typische Ek- 
phrasis-Elemente die Erwähnung verwendeter Metalle (vgl. die Palastbeschreibung in c. 64) 
und den Topos der Bewunderung (64,51: mira arte). 

30 ΒῈ, Thomas, Catullus and the Polemics of Poetic Reference (Poem 64, 1-18), AJPh 
103 (1982), 144-164. 

51 Er beschreibt Catulls Methode als Verschmelzung verschiedener Modelle, als Kombi- 
nation der jeweils besten Varianten und den Dichter selbst als „the first major proponent of 
multiple reference in Latin poetry“ (ebd., 160). 

32 Er fragt sich z.B. selbst, „why does Catullus begin a poem on the wedding of Peleus 
and Thetis with an account ofthe Argo’s voyage?“ (ebd., 163), ohne eine Antwort zu suchen. 
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Herausforderung begreife, seine literarische Versiertheit zu beweisen.'” Schon 
ZETZEL"* übt ein Jahr später explizite Kritik an Thomas und versucht am Beispiel 
der Ennius-Allusionen seine These, dass weder bei den Alexandrinern noch bei den 
Römern Allusionstechnik bloßer Selbstzweck und Demonstration von Gelehrtheit, 
sondern ein „instrument of conveying poetic meaning“'” gewesen sei, zu illustrie- 
ren. Doch letztlich gelingt es ihm nicht, den eigenen Anspruch zu erfüllen, denn er 
weicht immer wieder auf „Catullus’ Alexandrinism“'”® aus. 

Magdalene STOEVESANDT" verbindet Intertextualität, Rezeptionsdokumente 
und neueste Forschungen zu einem fruchtbaren Ansatz, der v.a. in der Diskussion 
der Achill-Figur des Parzenliedes einen Fortschritt bringt. Sie untersucht die /lias- 
Referenzen für das gesamte c. 64 und führt aus, dass die Kritik eines Giangrande, 
der seinen Kollegen moderne Sensibilität vorwirft, unberechtigt ist, berücksichtigt 
man die neuere Homerforschung. Ausgehend von der Erkenntnis, dass das homeri- 
sche Heldenbild überaus komplex ist, also auch problematische Seiten thematisiert 
und gerade in der Achill-Gestalt die Kehrseiten des Heldentums sichtbar macht, legt 
sie dar, dass in c. 64 einseitig auf solche kritischen Zlias-Stellen angespielt werde, so 
dass sie ihre These, dass die felicia carmina (382f.) nur ironisch zu verstehen seien, 
bestätigt sieht. Auch in den Eingangsversen und im Bild der verlassenen Ariadne 
arbeitet Stoevesandt /lias-Anspielungen heraus, die auf Themen des Parzenliedes 
und somit auf das kommende Unheil vorausdeuten. Die zunächst positive Darstel- 
lung der Heldenzeit im ersten Epilogteil beurteilt sie als Widerspruch zu der voran- 
gehenden grausamen Darstellung. 

Den Argonautika des Apollonios Rhodios als Prätext widmet sich ein Aufsatz 
von CLARE'"”*, ausgehend von der These, dass der Mythos von Iason und Medea eine 
Verbindung von Peleus- und Ariadnegeschichte herstelle. Nachdem der Prolog und 
die Peleus-Hochzeit in ihren Parallelen zu der in Apollonios geschilderten Hochzeit 
von Jason und Medea untersucht werden, liegt der Schwerpunkt auf der durch die 
Parallelen der Mythen naheliegenden Gegenüberstellung der Paare Ariadne/Theseus 


55 Siehe ebd., 164: „It does not seem preposterous to suggest that Catullus found the story 
of the Argo, in the appropriate range of its previous treatments, an irresistible starting point 
for a poem with whose central themes it traditionally had little in common.” In einem weite- 
ren Aufsatz (R.F. Thomas, Callimachus, the Victoria Berenices, and Roman Poetry, in: Ders., 
Reading Virgil and His Texts. Studies in Intertextuality, Michigan 1999, 68-100) versucht 
Thomas die kallimacheische Herakles-und-Molorchus-Geschichte als Ekphrasis, eingelegt in 
die Victoria Berenices als Beschreibung eines gewebten Bildes, zu rekonstruieren, und meint 
hypothetisch, dieser Text könnte Catull zu seinem c. 64 inspiriert haben. Es geht hier v.a. um 
die Deutung von Kall. fr. 383,11-19 Pf. als Übergang zwischen Epinikion- und Epyllion-Teil. 

'# }Ὲ 6. Zetzel, Catullus, Ennius, and the Poetics of Allusion, ICS 8 (1983), 251-266. 

"5 Ebd., 252. 

"36 Ebd., 254. 

7 M. Stoevesandt, Catull 64 und die Ilias. Das Peleus-Thetis-Epyllion im Lichte der 
neueren Homer-Forschung, WJA 20 (1994/95), 167-205. 

PER). Clare, Catullus 64 and the Argonautica of Apollonius Rhodius: Allusion and Ex- 
emplarity, PCPhS 42 (1996), 60-88. 
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und Medea/lason. Clare folgert, dass - mit den apollonischen Figuren im Hinter- 
grund — auf der einen Seite Ariadne negativere Züge gewinne, auf der anderen The- 
seus (im Vergleich zum Antihelden Iason) positivere. Ariadnes Sichtweise also, mit 
der der Leser zunächst sympathisiert, wird, wie Clare meint, durch die Apollonios- 
Referenzen unterminiert, die Standpunkte relativieren sich.'”? 

PONTANI'® streicht die Bedeutung des hesiodeischen Frauenkatalogs für den 
Epilog heraus, u.a. weil es der einzige Text sei, der auf der Theoxenie als Haupt- 
merkmal der Heroenzeit insistiere. Pontani geht davon aus, dass der Frauenkatalog 
wie c. 64 mit dem Ende der Heroenzeit und der Abwendung der Götter von den 
Menschen geschlossen habe und dass in beiden Texten das Ende der Theoxenie eng 
mit dem Troianischen Krieg verbunden ist. Er untersucht verschiedene Hesiod- 
Fragmente und betont auch den Einfluss von Hesiods erga und Arats Phainome- 
na. 

MARINCIC!* untersucht den Weltaltermythos in c. 64 und führt die Ambivalenz 
des catullischen Heroenzeitalters einerseits auf eine Unverträglichkeit des he- 
siodeischen Heroengeschlechts, das ja die deszendente Entwicklung unterbricht, mit 
dem arateischen Parthenos-Mythos zurück, der die Quelle für den Degenerationsge- 
danken in c. 64 sei, andererseits auch darauf, „dass der Dichter anhand einer sehr 
begrenzten Zeitspanne, die bei Hesiod das Ende des relativ besseren Geschlechts 
darstellt, die ganze Entwicklung des arateischen Mythos veranschaulicht“'*. Er 
deutet die Heroenzeit sowohl als Gegenstand nostalgischer Sehnsucht als auch als 
Vorgeschmack auf die Eiserne Zeit. Weiterhin widmet sich Marintid den Reflexen 
des Parzenliedes in Vergils 4. Ekloge'*, geht dabei auf das Parzenlied als literari- 


139 Clare nennt noch eine Vielzahl weiterer Referenzen, die aber in der Natur der Sache 
liegen, da sich durch die Argonauten-Thematik beider Texte das Personal überschneidet, und 
muss konzedieren, dass durch die intertextuellen Referenzen das Verständnis nur noch 
schwieriger wird (vgl. ebd., 82). Sinnoffenheit wird zur Beliebigkeit, kunstvolle Spielerei geht 
auf Kosten der Bedeutsamkeit: „In other words the ‚intertextual guide to interpretation‘ pro- 
vided by Catullus’ allusions is one of vacillation: once the secondary (intertextual) voice of 
the poem is activated, the end result is that nothing remains as it appears at first sight. Inter- 
pretation is negotiable and the relationship between allusion and text is consistently inconsist- 
ent. In such a situation the ramifications for meaning are obviously profound. Awareness of 
allusive artistry in this poem carries with it its own subversive price.“ (ebd., 81). 

0 F, Pontani, Catullus 64 and the Hesiodic Catalogue, Philol. 144 (2000), 267-276. 

| Er schreibt Catull die Kombination zweier Motive — der fliehenden Götter (vgl. Aidos 
und Nemesis in Hesiod bzw. Dike in Arat) und der Theoxenie — zu. Schon G. Luck, Aratea, 
AJPh 97 (1976), 213-234 untersuchte das Dike/Parthenos-Motiv in den unterschiedlichen 
Texten. 

142 M. Marini&, Der Weltaltermythos in Catulls Peleus-Epos (c. 64), der kleine Herakles 
(Theokr. id. 24) und der römische »Messianismus« Vergils, Hermes 129 (2001), 484-504. 

143 Ebd., 488. 

'“# Siehe dazu auch Lefevre, Catulls Parzenlied. Lefevre ist der Ansicht, dass Vergils 
Achill-Passus die Negativdeutung des Parzenliedes widerlege. Zum intertextuellen Verhältnis 


42 Das c. 64 in der Forschung 


sche Prophetie in der Tradition hellenistischer literarischer vaticinia ein und nennt 
im Besonderen Theokrits Herakliskos (id. 24) — einen Text, dessen Ironie in Bezug 
auf seinen Helden Catull nachgeahmt habe. 

Christiane REITZ'*, die die Stasislehre der rhetorischen Theorie auf die Ariadne- 
Rede anzuwenden versucht, macht den schon in älteren Arbeiten im Zusammenhang 
mit der Rede erwähnten Monolog der schiffbrüchigen Palaestra aus dem Rudens des 
Plautus als Prätext stark. Ausgehend von der Annahme, dass Bacchus Hörer der 
klagenden Ariadne ist, die sich einsam, also ohne Zuhörer wähnt, während jedoch 
der mythenversierte Leser den glücklichen Ausgang schon kennt, zieht sie eine Pa- 
rallele zu der Situation Palaestras.'* Auch in der Plautus-Komödie habe der Zu- 
schauer einen Wissensvorsprung (nämlich bezüglich der sicheren Rettung Palae- 
stras), so dass der tragische Monolog ironisch gebrochen werde. Durch dieses Spiel 
zeichne sich Catull als Experimentator mit der Gattung aus, der erstens „auf die 
Vorgehensweise des bildenden Künstlers und die Rezeption des bildlichen Kunst- 
werks und zweitens auf die dramatischen Strukturen der Komödie“'!* verweise. 


1.11 Deutungsvielfalt und Deutungsoffenheit 


Geprägt von Poststrukturalismus und Dekonstruktivismus wurde auch für c. 64 
möglich, was in älteren Publikationen undenkbar gewesen wäre: der Verzicht auf die 
Lösung hinsichtlich der Deutungsfrage und stattdessen das positive Hervorkehren 
eines Sinnpluralismus und prinzipieller Sinnoffenheit. 

Julia H. GAISSER'* macht diesen Ansatz fruchtbar, indem sie rezeptionsästheti- 
sche Überlegungen miteinbezieht. In ihrem Verständnis des Gedichtes als „a poem 
of many views and voices“'* führt sie vor, wie von verschiedenen Sprechern unter- 
schiedliche Geschichten -- in Text und Intertext — präsentiert werden, die nebenein- 
ander stehen, wenn nicht gar sich widersprechen. In diesem Sinn kann sie auch ve- 
stis und Parzenlied parallelisieren als „double-woven“ bzw. „double-spun“'*°, da in 
beiden Fällen jeweils zwei Versionen ein und derselben Geschichte geboten werden. 
Der Text ist somit eine Art Labyrinth mit vielen Wegen und vielen Ariadne-Fäden, 


zwischen c. 64 und Verg. ecl. 4 gibt es zahlreiche Literatur, s. T.H. Hubbard, Intertextual 
Hermeneutics in Vergil’s Fourth and Fifth Eclogues, CJ 91 (1995/96), 13f. Anm. 5. 

SC. Reitz, Klagt Ariadne? Überlegungen zur Rede der Ariadne in Catulls carmen 64, 
Gymnasium 109 (2002), 91-101. 

\# Reitz’ Vergleich geht nicht ganz auf, denn sie vermischt die den unterschiedlichen 
Medien inhärenten Eigenschaften des Nebeneinander und des Nacheinander und missachtet 
so, dass auf der narrativen Ebene Rede Ariadnes und Ankunft des Bacchus in sukzessivem 
Verhältnis zueinander stehen. 

147 Reitz, Klagt Ariadne?, 101f. 

|# JH. Gaisser, Threads in the Labyrinth: Competing Views and Voices in Catullus 64, 
AJPh 116 (1995), 579-616. 

1% Ebd., 579. 

150 Ebd., 612f. 
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von denen jedoch keiner zum Ziel führen kann, weil es immer miteinander konkur- 
rierende Perspektiven gibt.'”' 

Nicht zufällig wählt auch THEODORAKOPOULOS'”” das Labyrinth als Bild für 
Chaos und Ordnung des Gedichtes zugleich und rät, von der zu Missdeutungen 
führenden Suche nach Einheit abzusehen. Auch sie macht dieses Faktum zu einer 
Stärke des Textes, dessen Vielschichtigkeit mehr sei als alexandrinische Gelehrsam- 
keit oder die von den New Critics beschworene Ambiguität. Theodorakopoulos 
spricht sich auf Grund der intra- und intertextuellen Anforderungen des c. 64 klar 
gegen eine lineare Lektüre aus, die durch das Fehlen einer durch den Text führenden 
narrativen Stimme noch erschwert werde. Zu dem scheinbaren teleologischen Rah- 
men einer Degenerationsentwicklung, der sich nie schließe, komme die Übereinan- 
derschichtung verschiedener Figurenkonstellationen, Mythen(versionen) etc. hinzu, 
die dem Gedicht, das auch durch den quasi aus dem Nichts auftauchenden Epilog 
nicht mehr in sichere Bahnen gelenkt werden könne, einen polyphonen Charakter 
verleihen. Obwohl Theodorakopoulos sich mit ihrer Deutung zuweilen am Rande 
der Beliebigkeit bewegt, ist dennoch ihrer Schlussüberlegung auch als Fazit eines 
Forschungsberichtes zu Catulls c. 64 nichts mehr hinzuzufügen: 


Poem 64 makes sense if we are willing to read it seriously, that is to reread it, to 
retrace our (and its) steps, to hear its internal echoes, or intratextualities, as what 
they are: impediments to linearity, impediments to an easy story of the fall from 
grace, reminders to look for the footprints of previous wanderers in the laby- 
rinth. "" 


51 Vgl. ebd., 579f.: „I will argue that the poem in a work of competing perspectives 
whose authority is repeatediy called into question and that within it Catullus has created a 
space separate from the logic and chronology of the external world where different stories 
come together to become the same story and all times exist at the same time.“ 

152 Theodorakopoulos, Catullus 64. 

153 Ebd., 140f. 


2. Methodische Vorbemerkungen 


Drei Aspekte sollen bei der nachfolgenden Interpretation des Gedichtes durchge- 
hend reflektiert werden und zu einer neuen Lektüre beitragen: Die Frage nach dem 
Erzähler, die Frage nach der Bildlichkeit des Textes und die Frage der Intertextuali- 
tät. Zu allen dreien seien hier knapp einige grundlegende und übergreifende Prämis- 
sen formuliert. 


2.1 Erzähler und Erzähltheorie 


Ein durchgängiges Augenmerk soll auf die Art des Erzählens und die Erzählerfi- 
gur(en) in c. 64 gerichtet werden. In c. 64 liegen mehrere Arten des Erzählens vor, 
die Kategorien, mit denen sich ‚Erzählsysteme‘ erfassen lassen (z.B. Perspektive 
oder Erzählebene), setzen sich in diesem Text immer wieder neu zusammen. Neben 
auktorialen Äußerungen des Erzählers, die dazu verführen, als an den Leser gerich- 
tete Deutungshinweise verstanden zu werden, stehen Passagen, in denen sich der 
Erzähler zurücknimmt, in Figurenperspektiven einfühlt oder deren Reden direkt 
zitiert. Abschnitte bewusster Distanznahme wechseln ab mit solchen affektiver Teil- 
nahme des Erzählers an seinem Thema. Es wird zu fragen sein, inwieweit der Leser 
diesem Erzähler — zumal in den auktorialen Passagen - vertrauen, ihm glauben kann, 
oder ob er als Erzähler von Mythen vom Autor nicht bewusst als unzuverlässiges 
Medium konstruiert wurde. Die Art des Erzählens soll mit dem Inhalt in Bezug 
gesetzt, die Vielfalt der Erzählweisen für Deutungsfragen fruchtbar gemacht wer- 
den. Nicht zuletzt gilt es auch, das komplizierte Erzähllabyrinth mit seiner Ver- 
schachtelung unterschiedlicher Zeitebenen und nicht-linear vorgehender Erzählrei- 
henfolge (v.a. in der Ariadne-Ekphrasis) zu verdeutlichen. 

Dazu ist es nötig, in aller Kürze darzulegen, welche bzw. wessen erzähltheoreti- 
sche Termini benutzt werden. Voraussetzung für eine Erzählanalyse ist die Diffe- 
renzierung von Autor und Erzähler. So schreibt Petersen in seiner Poetik epischer 
Texte: 


Wenn es heißt, der Autor »erzähle« nicht, so bedeutet dies, daß die im Text er- 
kennbare, das Geschehen vermittelnde Instanz nicht der Autor, sondern ein von 
ihm eingesetztes Medium ist. Es gehört also selbst mit zur fiktionalen Welt der 
Erzählung, während der Autor außerhalb dieser Welt existiert. Er entwirft sie, 
stellt sie durch Sprache her, gehört ihr selbst aber nicht an.' 


! JH. Petersen, Erzählsysteme. Eine Poetik epischer Texte, Stuttgart / Weimar 1993, 16. 
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Dem Autor sind unbegrenzte Möglichkeiten gegeben, wie er dieses Medium des 
Erzählers, von anderen auch bewusst neutral als narrative Instanz bezeichnet”, in- 
nerhalb eines fiktionalen Textes einsetzt. Die Unterscheidung zwischen Erzähler und 
Autor sollte auch bei fiktionalen Texten der antiken Literatur eingehalten werden. 
Bereits in catullischer Zeit wurde offenbar die Frage nach dem Autorsubjekt reflek- 
tiert; einerseits wurde von Rezipienten die Erzählerfigur ganz selbstverständlich mit 
dem Autor gleichgesetzt - man denke an die Identifizierung Catulls mit dem Lieb- 
haber der Lesbia, die wiederum mit der historischen Clodia gleichgesetzt wurde, 
oder an die mangelnde Unterscheidung zwischen dem fiktionalen Platon der Dialoge 
und dem Schriftsteller Platon —, andererseits betonten die Autoren selbst, meist in 
apologetischem Kontext, die Trennung von Poesie und Leben, so Catull in seinem 
16. Gedicht’ oder Ovid im zweiten Tristienbuch*. Dabei ist allerdings auch zu be- 
denken, „daß der Autor natürlich dem epischen Medium eigene Vorstellungen und 
Ansichten unterschieben kann“. 

Hinsichtlich der Frage, wie erzählt wird, orientiert sich die verwendete Begriff- 
lichkeit hauptsächlich an dem einführenden Handbuch von Martinez / Scheffel°, die 
sich v.a. auf die Terminologie von Gerard Genette’ stützen. Für das 64. Gedicht sind 
v.a. folgende erzählanalytische Kriterien relevant: 

Hinsichtlich der Erzählreihenfolge gibt es Passagen, in denen rückblickend 
(Analepse), vorausdeutend (Prolepse) oder achronisch, d.h. ohne schlüssige Chro- 
nologie, erzählt wird.° Neben der Frage nach der Distanz des Erzählers zum Erzähl- 
ten spielt, wie bereits erwähnt, die Perspektivierung der Darstellung eine große 
Rolle, wofür der Begriff der Fokalisierung verwendet werden soll.’ Für den Erzähl- 
typ der Rahmen- und Binnenerzählung ist es nötig, die verschiedenen Erzählebenen 
zu beachten. Zu einer solchen Rahmenform äußert sich auch Petersen in seinem 
Kapitel über variable Erzählsysteme.'® 


2 M. Martinez / M. Scheffel, Einführung in die Erzähltheorie, München 22000, 85. 

ὁ Catull. 16,1-6: Pedicabo ego vos et irrumabo, / Aureli pathice et cinaede Furi, / qui me 
ex versiculis meis putastis, / quod sunt molliculi, parum pudicum. / nam castum esse decet 
Ppium poetam ! ipsum, versiculos nihil necesse est. 

4 Ov. trist. 2,353-358: crede mihi, distant mores a carmine nostro: } vita verecunda est, 
Musa iocosa mea; / magnaque pars operum mendax et ficta meorum | plus sibi permisit com- 
positore suo. / si liber indicium est animi nec honesta voluptas, / plurima mulcendis auribus 
apta dare,... Im Folgenden zählt Ovid eine Reihe anderer Autoren auf, die auch nicht mit 
ihrem Werk identifiziert worden seien. 

δ Petersen, Erzählsysteme, 18. 

© Martinez / Scheffel, Einführung. 

7 Siehe G. Genette, Die Erzählung, München 1994. 

® Vgl. auch die weitere Differenzierung von E. Lämmert, Bauformen des Erzählens, Stutt- 
gart °1993, 100-194. 

9 Siehe Martinez / Scheffel, Einführung, 64. 

0 Petersen, Erzählsysteme, 127ff. 
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Von Petersens Poetik lassen sich außerdem noch die Bestimmung des Erzählver- 
haltens, das auktorial, personal oder neutral sein kann'', und die Frage der Erzähl- 
haltung, das heißt der wertenden Einstellung des Erzählers zum Erzählten, ergänzen. 


2.2 Sprachbilder 


Mit Sprachbildern sind bestimmte Konzeptionen von Bildlichkeit gemeint, die das 
gesamte c. 64 durchziehen. Zum einen geht es um die Ariadne-Ekphrasis, also um 
die Beschreibung eines ‚wirklichen‘ Bildes, einer vestis, die freilich nur innerhalb 
des Gedichtes existiert, zum anderen aber auch um Sprachbilder als Erzählprinzip, 
das in den Gedichtpassagen außerhalb der Ekphrasis wiederholt zu finden ist. 

Für das Verständnis von Bildlichkeit, für die Reflexion der Leistung der unter- 
schiedlichen Medien Text und Bild, ist immer noch Lessings Laokoon-Aufsatz 
grundlegend'”, in dem die Malerei als Raumkunst von der Poesie als Zeitkunst, 
bedingt durch die Verschiedenartigkeit der jeweiligen Zeichensysteme, unterschie- 
den wird: Für die Malerei gilt ein Nebeneinander von Zeichen im Raum, für die 
Poesie ein Nacheinander von Zeichen in der Zeit. Poesie neigt also per se zur Suk- 
zession und Handlung, Malerei hingegen zum Festhalten eines bestimmten Augen- 
blicks. Nun können beide Medien aber miteinander in Konkurrenz treten, z.B. wenn 
der Literatur die Aufgabe gestellt wird, ein (reales / fiktives) Bild zu beschreiben. 
Sie kann dies tun, indem sie sich die Mittel der Malerei zunutze macht, also mit 
bzw. in der Sprache ‚malt‘, durch möglichst genaue und detailreiche Beschreibung 
den entsprechenden Gegenstand in der Sprache abzubilden versucht. Sie kann sich 
aber auch ihrer spezifisch eigenen Mittel bedienen, ein Bild in Erzählung überführen 
und somit Sukzessivität ins Spiel bringen, das Zuvor und Danach der im Bild darge- 
stellten Situation dazuspinnen. Dieser Gedanke ist schon bei Lessing angelegt, wenn 
er sich den im Bild wiedergegebenen „fruchtbaren Augenblick“ als „transitorisch“ 
denkt, dessen Vorher und Nachher durch das freie Spiel der Einbildungskraft des 


I! Petersen, ebd., 68ff. distanziert sich bei der Erläuterung seiner Termini deutlich von dem 
Begriff der Erzählsituation Franz K. Stanzels, der den Terminus des personalen Erzählens in 
die Erzähltheorie eingeführt hat, der so aber unhaltbar sei; Petersens drei Arten des Erzähl- 
verhaltens sind folgendermaßen umschreibbar: „Verhält sich der Erzähler auktorial, so bringt 
er sich selbst ins Spiel, indem er das erzählte Geschehen keineswegs auf sich beruhen läßt, 
sondern eigene Meinungen, zusätzliche Überlegungen, Kommentare, also eine Subjektivität 
wirksam werden läßt.“ (ebd., 68); unter personalem Erzählverhalten versteht Petersen die 
Wahl der Figurenperspektive, jedoch ohne dass der Erzähler völlig verschwinden würde, 
dessen distanzierte Haltung wird vielmehr sichtbar. „Neutrales Erzählverhalten rückt weder 
die Sicht einer Figur noch die des epischen Mediums in den Vordergrund [...]. Neutrales 
Erzählverhalten suggeriert ein Höchstmaß an Objektivität‘ (ebd., 74.). 

1? Siehe Lessings Schrift Laokoon oder Über die Grenzen der Malerei und Poesie von 
1766. 
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Betrachters gefüllt werden muss.'” In vielen Ekphraseis gibt es daher ein anregendes 
Spannungsverhältnis von Beschreiben und Erzählen, von Mortifizierung und Verle- 
bendigung (der Bildfigur). Murray Krieger bezeichnet diese beiden gegenläufigen 
Tendenzen als das ekphrastische Prinzip schlechthin, das erstens vom Streben nach 
Erstarrung in räumlicher Gestalt und zweitens von der Sehnsucht nach Befreiung 
aus dem eingefrorenen Bild in die Freiheit des Zeitflusses geprägt sei.'* 

Bei einer Bildbeschreibung kommen immer auch rezeptionsästhetische Aspekte 
zum Tragen: Ein Bild, das nur einen Augenblick darstellt, bzw. die entsprechende 
Bildbeschreibung weist Lücken auf, Unbestimmtheitsstellen, die der Rezipient mit 
Hilfe seiner Einbildungskraft füllen muss.'? Dies gilt in verstärktem Maße dann, 
wenn nicht ein ‚reales‘ Bild beschrieben wird, das der Leser kennt und vor Augen 
hat, sondern ein Bild erst in der Sprache erschaffen wird, also nur eine „Scheinnach- 
ahmung von etwas [ist], das nur innerhalb der sprachlichen Schöpfung des Gedich- 
tes existiert“'® — ein solcher Fall liegt auch in c. 64 vor. 

An der Bildbeschreibung in c. 64 lässt sich auch die poetologische Dimension 
einer Ekphrasis zeigen. Schon die antike Ekphrasis-Theorie reflektiert, dass die 
Visualisierung eines Gegenstandes in Worten nur beinahe möglich ist.'” Andrew 
Sprague Becker greift dieses Phänomen auf und nennt es „double movement of 
literary representation in ecphrasis“'°, worunter er versteht, dass zum einen die Illu- 
sion der verbalen Darstellung eines visuellen Objekts akzeptiert, andererseits aber 
durch bestimmte verbale Signale wieder gebrochen wird, so dass der Ekphrasis ein 
Moment der Selbstreflexion über ihre eigenen Bedingungen inhärent ist. Das 64. 
Gedicht ist selbstreflexiv v.a. hinsichtlich der Grenzüberschreitungen des Beschrei- 
bens in Richtung Erzählen. Dabei kommt es auch zu einer Kollision zwischen Bild 
und Text (der Bildbeschreibung), denn die ausführliche, v.a. das Schicksal Ariadnes 
ins Zentrum stellende Bildbeschreibung will nicht so recht zu dem tatsächlichen, 


BGE. Lessing, Werke in 8 Bänden, hg. v. H.G. Göpfert u.a., München 1974, Bd. 6: 
Kunsttheoretische und kunsthistorische Schriften, 25f. 

14 Siehe M. Krieger, The Ekphrastic Principle and the Still Movement of Poetry; or Lao- 
koon Revisited, in: Ders., The Play and Place of Criticism, Baltimore / London 1967, 105-128 
u. ders., Ekphrasis -- The Illusion of the Natural Sign, Baltimore / Μά. 1992; dessen erstes 
Kapitel ist zusammengefasst und revidiert in ders., Das Problem der Ekphrasis: Wort und 
Bild, Raum und Zeit — und das literarische Werk, in: Boehm / Pfotenhauer, Beschreibungs- 
kunst — Kunstbeschreibung, 23-40. 

" Dazu s. allg. den Band von R. Warning (Hg.), Rezeptionsästhetik, München 1975, darin 
v.a. W. Iser, Die Appellstruktur der Texte, 228-252 und H.R. Jauß, Literaturgeschichte als 
Provokation der Literaturwissenschaft, 126-162. Auf die Ekphrasis bezogen s. J. Heffernan, 
The Museum of Words: The Poetics of Ekphrasis from Homer to Ashbery, Chicago 1994, 1- 
8. 

6 Krieger, Das Problem der Ekphrasis, 49. 

17 Z.B. Hermogenes: δεῖ γὰρ τὴν ἑρμηνείαν διὰ τῆς ἀκοῆς σχεδὸν τὴν ὄψιν 
μηχανᾶσϑαι (Spengel II, 16). 

18 Becker, Reading Poetry, 21. 
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einem populären Bildtyp entsprechenden Bild von Ariadne und Dionysos passen.'? 
Ein weiterer poetologischer Aspekt besteht in der Funktion einer Ekphrasis, die -- 
wie in c. 64 -- Teil eines größeren Textes ist, die Leser auf eine bestimmte Deutung 
des Gesamttextes hinzulenken, als signifikante Passage gewissermaßen pars pro toto 
zu sein und so Aufschluss auch über den Text im Ganzen zu geben.” Beschreibun- 
gen geben also Anlass zu komplexen Fragestellungen: Die Ekphrasis macht nicht 
nur Aussagen über das ‚Was‘ des Bildes, sondern auch über dessen Wirkung, sie 
bringt rezeptionssteuernde Affekte zur Geltung, stellt ihr eigenes Verfahren selbstre- 
ferentiell zur Debatte und gibt poetologische Aufschlüsse. Nicht zuletzt ist immer 
nach der Interaktion zwischen Autor, Narrator, fiktionalem Betrachter und realem 
Hörer (der zum Zuschauer gemacht wird) zu fragen. Eine Ekphrasis lesen bedeutet, 
wie Boehm treffend formuliert: „mehr erkennen, anderes erkennen und anders er- 


kennen“?! 


Neigen Ekphraseis per se zur Verlebendigung, tritt das Erzählen dem Beschrei- 
ben an die Seite oder löst es gar ab, so findet sich in c. 64 auch der umgekehrte Pro- 
zess: Einerseits wird die Bildbeschreibung verlebendigt, und zwar in einem Maße, 
das in der ganzen antiken Ekphrasis seinesgleichen sucht, andererseits jedoch wird 
außerhalb der Ekphrasis die Erzählung immer wieder angehalten, in Bildern stillge- 
stellt. Eine eigentliche Erzählung, die sukzessive Handlung in Szene setzt, findet fast 
überhaupt nicht statt, sondern Erzähistränge werden gekappt, münden in bildhafte 
Szenen oder werden unterbrochen bzw. überblendet von Einschüben, die andere 
Medien — Bild und Lied -- ins Spiel bringen. Auf diese Weise kommt es zu einer 
Verräumlichung der Erzählung, sie wird wiederholt in ihrem Zeitfluss unterbrochen. 
Das Gedicht präsentiert sich über weite Strecken mehr als Abfolge von Bildern, als 
‚Bilderreigen‘ denn als lebendige Handlung. 

Beide Aspekte werden bei der nachfolgenden Analyse zu beachten sein. Es wird 
zu fragen -- und für die Deutung fruchtbar zu machen - sein, wo und wie die Ek- 
phrasis den Modus des Beschreibens hin zu einer lebendigen Erzählung überschrei- 
tet und an welchen Stellen sich die Erzählung gleichsam ekphrastischer Techniken 
bedient, in die Breite und Fläche tendiert, statt Sukzessivität zu entfalten. 


15 Auch Lessing hat schon festgestellt, dass eine 1:1-Wiedergabe von Bildern mit Worten 
nicht möglich ist, „weil das Koexistierende des Körpers mit dem Konsekutiven der Rede 
dabei in Kollision kömmt, und indem jenes in dieses aufgelöset wird, uns die Zergliederung 
des Ganzen in seine Teile zwar erleichtert, aber die endliche Wiederzusammensetzung dieser 
Teile in das Ganze ungemein schwer, nicht selten unmöglich gemacht wird“ (Werke Bd. 6, 
113). 

20 Dazu 5. P. DuBois, History, Rhetorical Description and the Epic. From Homer to Spen- 
ser, Cambridge 1982, besonders 1-8. Sie schreibt der Ekphrasis drei Funktionen zu: 1. sei die 
Ekphrasis ein „milestone‘“ im narrativen Progress des epischen Helden, 2. ein signifikanter 
Teil, der -- gleichsam als Metapher -- das Ganze des Werks repräsentiere („synecdochic func- 
tion‘) und 3. könne sie für andere Werke stehen, d.h. das intertextuelle Potential wird in den 
Vordergrund gestellt (Zitatfunktion). 

2! G. Boehm, Bildbeschreibung. Über die Grenzen von Bild und Sprache, in: Boehm / 
Pfotenhauer, Beschreibungskunst - Kunstbeschreibung, 40. 
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2.3 Intertextualität 


Das literarische Phänomen der Intertextualität hat in der Forschung zu Catulls c. 64 
schon immer eine große Rolle gespielt, wenn auch unter mangelnder begrifflicher 
Reflexion: zunächst als traditionelle Quellenforschung, dann v.a. in der Untersu- 
chung von Anspielungen, Einflüssen und Zitaten, auch mit Konzentration auf einen 
bestimmten Autor oder ein Werk, das als Referenztext in Frage kommt.?” Nur in 
einigen Fällen jedoch wurden die Ergebnisse der Untersuchungen fruchtbar für das 
Verständnis des Gedichtes gemacht. Nicht zuletzt wurden dabei Intertextualität und 
Alexandrinismus zu austauschbaren Begriffen, da man immer wieder auf den seine 
literarische Bildung vorführenden poeta doctus zurückkam. Intertextualität ist zwar 
zweifellos eines der Kennzeichen hellenistischer Dichtung, doch gewiss nicht als 
Selbstzweck, und immer in Verbindung mit anderen poetischen Verfahrensweisen 
zu sehen, etwa als Kontrastimitation oder selbstreferentielle Kommentierung. Des- 
halb muss man, soll der Umgang Catulls mit Referenztexten näher beleuchtet wer- 
den, nicht nur fragen, welche Prätexte zugrunde liegen, sondern auch, wie diese im 
Phänotext verarbeitet sind und was Intertextualität — die sich eben nicht auf die 
Technik der Allusion beschränkt - in einem Text wie c. 64 zu leisten vermag. 

Im Gegensatz zu einer poststrukturalistischen Bestimmung von Intertextualität, 
die sich auf Grund ihrer zu weit reichenden Konsequenzen für Autor- und Textbe- 
griff als unbrauchbar für die Analyse konkreter literarischer Texte erweist”, kann 
eine gemäßigte Richtung, die sich dennoch von einer simplen Quellen- und Analo- 
gieforschung klar absetzt und Intertextualität zum Oberbegriff für verschiedene 
Referenzformen eines literarischen Textes macht”, für eine Interpretation des c. 64 
zur Orientierung dienen.” 


22 Dafür, dass in den Gedichten Catulls Intertextualität eine große Rolle spielt, spricht nicht 
nur die dichterische Praxis der carmina maiora, sondern auch poetologische und produktions- 
ästhetische Bemerkungen in den einzelnen Gedichten; vgl. 68,33-36, wo Catull seinem 
Freund Allius schreibt, dass er ihm u.a. deshalb nicht das erbetene poetische Geschenk dich- 
ten kann, weil ihm außerhalb Roms seine reiche Bibliothek fehle: nam, quod scriptorum non 
magna est copia apud me, / hoc fit, quod Romae vivimus: illa domus, / illa mihi sedes, illic 
mea carpitur aetas; / huc una ex multis capsula me sequitur. Allerdings hängt Catull dann 
doch ein Gedicht an, das c. 64 an Komplexität in nichts nachsteht. 

23 Zu dieser Richtung gehören Literaturwissenschaftler in der Nachfolge Julia Kristevas, 
wie z.B. Roland Barthes, Michael Riffaterre, Charles Grivel, Vincent B. Leitch oder Harold 
Bloom. 

4 Die feinste Differenzierung stammt von dem kategorisierungsfreudigen französischen 
Literaturwissenschaftler Gerard Genette, der als Oberbegriff nicht die Bezeichnung Intertex- 
tualität, sondern Transtextualität wählt und diese in fünf Untergruppen einteilt (s. G. Genette, 
Palimpseste. Die Literatur auf zweiter Stufe, Frankfurt am Main 1992 (OA Paris 1982), 14f.). 

5 Siehe beispielsweise U. Broich / M. Pfister, Intertextualität. Formen, Funktionen, angli- 
stische Fallstudien, Tübingen 1985; R. Lachmann, Gedächtnis und Literatur. Intertextualität 
in der russischen Moderne, Frankfurt am Main 1990; K. Stierle, Werk und Intertextualität, in: 
K. Stierle / R. Warning (Hgg.), Das Gespräch, (Poetik und Hermeneutik 11) München 1984, 
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Von Gewinn ist für c. 64 die von Broich/Pfister” getroffene Unterscheidung 
zwischen Einzeltextreferenz (d.h. der dominante Bezug auf einen Prätext) und Sys- 
temreferenz, worunter beispielsweise Bezüge auf Diskurstypen, Mythen?’ oder 
Gattungen, hinter denen Textkollektive stehen, zu verstehen sind. Die literarische 
Tradition des Peleus-Thetis-Mythos, von der sich die in c. 64 gebotene Version 
absetzt und trotzdem auf diese Bezug nimmt, wäre ein solches Textkollektiv, wäh- 
rend die Medea-Handlung in Apollonios’ Argonautika eine wichtige Einzeltextrefe- 
renz darstellt. Um außerdem die Bedeutung eines Prätextes für c. 64 zu bestimmen, 
zwischen bedeutungsrelevanten, sichtbar intendierten und unbewusst-zufälligen 
Referenzen, etwa solchen, die durch zufällige vorhergehende Lektüre des Lesers 
entstehen, zu unterscheiden, sind Kriterien wie Verteilung, Markierung oder 
Selbstreflexivität zu beachten.” Aber auch rezeptionsästhetische Überlegungen 
spielen eine Rolle, wie z.B. die Figur des impliziten Lesers, können doch bestimmte 
Fähigkeiten und Kenntnisse des jeweiligen historischen Lesers vorausgesetzt wer- 
den”, ist die sog. Signalschwelle intertextueller Verweise in verschiedenen Zeiten 
unterschiedlich hoch bzw. niedrig.”° Neben dem Leser muss auch die zwischen 
Phänotext und Prätext vermittelnde Instanz des Autors berücksichtigt werden, der 
den Prätext nicht als Text hereinspielt, „sondern als Erinnerung an die Lektüre eines 
Textes, das heißt als angeeigneter, umgesetzter, in Sinn oder Imagination überführ- 
ter Text‘®! - es ist also auch für c. 64 ein kreativer Umgang mit Prätexten vorauszu- 
setzen. 


139-150. In der Klassischen Philologie vertritt z.B. G.B. Conte, The Rhetoric of Imitation. 
Genre and Poetic Memory in Virgil and Other Latin Poets, Ithaca / London 1986, v.a. 23-95 
ein solches gemäßigtes Konzept, indem er sich von Pasqualis „arte allusiva“ (5. ebd., 24-26) 
absetzt und u.a. der Autorintentionalität die Konzentration auf den Text oder der dichterischen 
Absicht der aemulatio den gemeinsamen Bezug auf bestimmte Diskurse entgegensetzt. 

2° Siehe Broich / Pfister, ebd., 48-58. 

2] Ebd., 57: „[...] so befindet man sich bei der mythischen Intertextualität auf gesichertem 
Terrain, denn hier handelt es sich in der Regel um bewußte, mehr oder weniger deutlich mar- 
kierte und vom intendierten Rezipienten unmittelbar nachvollziehbare Rückverweise auf 
frühere Texte oder die ihnen zugrundeliegenden Mythen. Die »Arbeit am Mythos« (Hans 
Blumenberg) produziert ständig neue Versionen und Varianten, da sie das Produzierende und 
Inkommensurable des ursprünglichen Mythos je neu der Gegenwart zu vermitteln sucht, und 
so entstehen oft mehrere Jahrhunderte, ja Jahrtausende umspannende intertextuelle Serien, in 
denen pointierte Einzeltextreferenzen zwischen bestimmten Fassungen in einer übergreifen- 
den Systemreferenz aufgehoben erscheinen.“ 

28 Zur Skalierung von Intertextualität s. ebd., 25-30. 

ἰὼ Vgl. W. Iser, Der Akt des Lesens. Theorie ästhetischer Wirkung, München 31990, 50- 
67. 

°0 Die Signalschwelle für den Medea-Intertext in c. 64 beispielsweise ist nicht nur durch 
die besondere Popularität der entsprechenden Texte bei den Zeitgenossen Catulls als niedrig 
einzuschätzen, sondern wird vom Autor auch durch eine gewissermaßen leitmotivische Ver- 
wendung, die sich durch das gesamte Gedicht zieht, gesteuert. 

3! Stierle, Werk und Intertextualität, 146. 
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Die Präsenz von Prätexten macht den Text zu einer größeren Herausforderung 
für den Rezipienten, fordert zu wiederholter Lektüre auf, der Text gewinnt an Viel- 
schichtigkeit, semantischem Mehrwert und größerer Sinnoffenheit; das heißt jedoch 
nicht Sinnbeliebigkeit, denn Prätexte gelten als leserlenkend und sinnsteuernd. Dies 
gilt gerade für c. 64, wo im Intertext einerseits poetische Verfahrensweisen des Phä- 
notextes gespiegelt und somit bestätigt werden, andererseits aber auch der Leser 
zunächst in eine falsche Richtung geführt werden kann, wie dies im Prolog der Fall 
ist. Anstatt immer wieder auf alexandrinische Verfahrensweisen der Allusion und 
auf Quellenfragen zu insistieren, geht es um die Verwendung eines modernen Inter- 
textualitätsbegriffes, mit dessen Hilfe das komplexe Textsystem des c. 64 — nicht 
selten wird hier die Palimpsest-Metapher verwendet” - freigelegt werden soll, frei- 
lich ohne die Bedeutung der ‚Textoberfläche‘ zu unterschätzen, die schon ohne die 
Einbeziehung intertextueller Verweise überaus kompliziert gestaltet ist. 


32 Nicht nur Genette wählt für den Titel seines Werkes zur Intertextualität den Begriff des 
Palimpsestes als Metapher, auch Renate Lachmann, Gedächtnis und Literatur, 49 fasst in dem 
Palimpsest-Begriff zusammen, worauf sich das Interesse einer intertextuellen Lektüre richtet: 
nämlich auf den Sinngehalt — d.h. das Gedächtnis, das, was aufbewahrt ist — eines Textes, und 
zwar so, wie er vorliegt in seiner ganzen Polyvalenz, mit der Transparenz auf all seine 
Schichten und Ebenen hin. Allerdings ist dabei zu beachten, dass im Gegensatz zum Palimp- 
sest, wo Texte zufällig übereinander gelagert sind, Intertexte vom Autor meist bewusst ge- 
wählt sind. 


3. Argonautenfahrt und Heroenpreis 


3.1 Vorbemerkungen 


Friedrich Klingner vergleicht die Lektüre des c. 64 mit einer „Fahrt durch ein Insel- 
meer, in dem sich hinter jedem Landvorsprung neue, überraschende Durchfahrten 
und Räume auftun“.' Das Gedicht beginnt tatsächlich mit einer Fahrt über das Meer, 
mit der Fahrt der Argonauten, hinter der sich thematisch unvermutete Räume eröff- 
nen. 

Die Verse 1-30 sind als geschlossener Abschnitt ein Einstieg in den Text des 
carmen und leicht in drei Teile zu gliedern: 1-11 die (Ab-)Fahrt der Argonauten, 12- 
21 die Begegnung des späteren Hochzeitspaares Peleus und Thetis, eingebettet in ein 
Meeresszenario mit Nereiden, und 22-30 ein emphatischer Einschub des Erzählers, 
der einen Heroenpreis zum Gegenstand hat. Die nachfolgende zeitliche Ellipse und 
der Schauplatzwechsel zum Ort der Hochzeitsfeier rechtfertigen die Zusammenfas- 
sung von 64,1-30 zu einem ersten größeren Komplex des Gedichtes. 

In den Anfang eines Textes, v.a. eines längeren epischen, setzt der Leser beson- 
dere Erwartungen: etwa belehrt zu werden über Gattung und Thema oder überhaupt 
Rezeptionsanweisungen für den Text zu erhalten — Informationen, die dem Leser 
moderner Literatur gewöhnlich in Form eines Titels, Gattungsnamens, einer Wid- 
mung, eines Vorworts o.ä. geboten werden. Derartiges Beiwerk zum Text nennt der 
französische Literaturwissenschaftler Genette „Paratexte‘“ und definiert Paratextua- 
lität als die Beziehung zwischen einem Text und den ihn unmittelbar einrahmenden 
Versatzstücken von Texten.’ Er nennt den Paratext auch „ein »Vestibül«, das jedem 
die Möglichkeit zum Eintreten oder Umkehren bietet‘“. Paratexte haben die Funkti- 
on, den Leser zu lenken, können ihn aber auch manipulieren und bieten generell 
Hinweise zur Interpretation.” Wenn auch v.a. für die neuere Literatur geprägt, kann 


! Klingner, Catulls Peleus-Epos, 78. 

2G. Genette, Paratexte. Das Buch vom Beiwerk des Buches, Frankfurt am Main 2001 
(OA Paris 1987). 

? Einen sicherlich bedenkenswerten Einwand gegen Genettes Zuordnung der Paratextua- 
lität unter die Formen der Intertextualität erhebt P. Stocker (Theorie der intertextuellen Lektü- 
re. Modelle und Fallstudien, Paderborn u.a. 1998, 60), der Genettes Paratexte als intratextu- 
elle Elemente und nur in gewissen Fällen als intertextuelle bezeichnet: „Paratexte können 
unbestreitbar - wie überhaupt jedes Wort und jede Zeile eines Textes — intertextuell sein. Das 
Verhältnis aber, in dem sie zum von ihnen ‚präsentierten‘ Text stehen, verlangt keineswegs 
nach einer Erweiterung des Katalogs intertextueller Formen.“ 

* Genette, Paratexte, 10. 

> Vgl. ebd.: „Wie würden wir den Ulysses lesen, wenn er jeglicher Gebrauchsanweisung 
entbehrte, auf seinen bloßen Text reduziert und nicht Ulysses betitelt wäre?“ 
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der Begriff des Paratextes in Bezug auf c. 64 als Hilfsbegriff dienen, um die inter- 
pretatorische Herangehensweise an den ersten Abschnitt dieses Gedichtes zu illu- 
strieren. Da es letztlich keinen Text ohne Paratext gibt‘, muss dieser in einem ohne 
Titel überlieferten antiken Text in dessen ersten Sätzen oder Versen zu finden sein, 
die als Ersatz für Titel oder Vorwort dienen können, Raum bieten für auktoriale 
Bemerkungen, wie z.B. bei Erläuterungen der Methodik in der Historiographie. 
Diese Praxis des integrierten Vorworts veranschaulichen die ersten Verse der home- 
rischen Epen oder auch der Aeneis.’ Eine solche Art des Paratextes stellt natürlich 
hohe Anforderungen an den Rezipienten, zumal in einem so komplexen und po- 
lythematischen Text wie c. 64, dessen Interpreten sich höchst uneinig darüber sind, 
worum es eigentlich in diesem Gedicht geht. Davon zeugen auch die behelfsmäßig 
kreierten Überschriften, wie z.B. von Klingner, der seine Arbeit und somit auch c. 64 
selbst Catulls Peleus-Epos betitelt, was mehr über die Tendenz der jeweiligen Deu- 
tung Aufschluss gibt als dem ganzen Text gerecht wird — denn kann man c. 64 als ein 
Peleus-Epos bezeichnen, wenn die Ekphrasis mit der Geschichte von Ariadne und 
Theseus durch ihren Umfang die Peleus-Erzählung zu einer Rahmengeschichte her- 
abdrängt? „Peleus and Thetis (an unsatisfactory title for the poem, but there is non 
better)“, bemerkte schon Jenkyns.° 

Der Leser eines Textes wie c. 64 muss also besonders seine Aufmerksamkeit dar- 
auf richten, ob im Eingang des Textes literarische und gattungsspezifische Topoi, 
auktoriale Kommentare oder intertextuelle Verweise zu erkennen sind, da sie — ob 
ihrer exponierten Stellung — wichtig für die Rezeption des gesamten Textes sein und 
die Rezeption in die Richtung einer bestimmten Textsorte, Gattung oder der Poeti- 
sierung eines bestimmten mythischen Stoffes lenken können. 


3.2 Die Fahrt der Argo 


Catulls c. 64 beginnt, reichlich ungewöhnlich für ein Peleus- oder Ariadne-Gedicht, 
mit der Fahrt der Argonauten, die mit ihrem Schiff Argo auf dem Weg nach Kolchis 
sind, um das Goldene Vlies zu gewinnen - eine topische, in der Literatur vielbehan- 
delte Szene. Die Anfangsverse des 64. Gedichtes sind bereits hinreichend auf ihre 
literarischen Anspielungen hin untersucht worden, besonders gründlich von Thomas, 
für den die intertextuelle Technik Catulls in den ersten achtzehn Versen nur Exempel 
für die poetische Technik Catulls im gesamten Gedicht ist, der also nicht den beson- 
deren Kontext der Stellung am Gedichtanfang berücksichtigt: „the poet, through 
allusion and through alteration or conflation of his models, sets himself in a tradition 
and may thereby provide a commentary on his own place in that tradition, and ulti- 


° Siehe ebd., 11. 

7 Siehe ebd., 160. 

® R. Jenkyns, Three Classical Poets. Sappho, Catullus, and Juvenal, Cambridge / Massa- 
chusetts 1982, 85. 
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mately on his own poetic art.“” Nach Thomas liegt der Schwerpunkt des Gedichtan- 
fangs in der Präsentation von verschiedenen Versionen der Tradition des Argonau- 
tenstoffes durch Catull (z.B. hinsichtlich Material der Argo oder Etymologie ihres 
Namens), wobei er dessen Verschmelzungstechnik der verschiedenen Varianten eine 
polemische Intention gegenüber seinen literarischen Vorgängern unterstellt'°. Tho- 
mas verzichtet allerdings darauf, die von ihm herausgearbeiteten intertextuellen 
Anspielungen an Deutungsfragen anzubinden.'' 

Hier interessiert zunächst die Frage, welche Erwartungen beim Leser hinsichtlich 
des Gedichtthemas geweckt werden, d.h. welche Überschrift im Paratext steckt, und 
in welche Rezeptionshaltung der Leser gelenkt wird. Da es offensichtlich ist, dass 
der Beginn des c. 64 die Einleitung einer Argonauten-Erzählung suggeriert, soll 
untersucht werden, auf welche Texte, in denen das Argo(nauten)-Thema behandelt 
ist, genau rekurriert wird und welche Topoi verwendet werden, um auf bestimmte 
Stoffe mythischer Erzählungen hinzuweisen. Intertextualität wird dabei verstanden 
als intellektuelle ebenso wie als emotionale Herausforderung des Lesers, der die 
intertextuellen Signale verstehen, auf sie reagieren und für das Verständnis des Phä- 
notextes fruchtbar machen muss.'? Bestimmte intertextuelle Anspielungen bzw. Prä- 
texte werden in dem Grad ihrer Bedeutung erst aus intratextueller Sicht verstehbar'”, 
d.h. zum Teil auch erst im Überblick über den ganzen Text, wobei Intratextualität 
nach Sharrock begriffen wird als „looking at the text from different directions 
(backwards as well as fowards)“.'* Dementsprechend muss man einen impliziten 
Leser voraussetzen, der die entsprechende literarische Bildung und außerdem die 
intellektuelle Fähigkeit zu aufmerksam-reflektierter Lektüre besitzt. Zudem handelt 
es sich bei c. 64 um einen Text, bei dessen wissenschaftlicher Behandlung es nicht 
unbedeutend ist, zwischen einem Erst-Leser, der ab und an zurückblättert, und einem 
Leser, der bei wiederholter Lektüre schon einen Überblick über den Gesamttext hat, 
zu unterscheiden. Für beide implizite Leserfiguren'” bietet der catullische Text Über- 
raschungen. 


? Thomas, Catullus, 144f. 

!0 Vgl. ebd., 154: „in that this practice requires the poet to accept, reject or modify his 
predecessors’ treatments, the spirit is essentially polemical.“ 

!! Dies wurde ihm bereits von Zetzel, Catullus, Ennius, 253 angekreidet. 

1? Vgl. P. von Möllendorff, Aeneas und Odysseus. Die ‚Tore des Schlafs‘ in Aen. 6, 893- 
99, in: J.P. Schwindt (Hg.), Zwischen Tradition und Innovation. Poetische Verfahren im 
Spannungsfeld Klassischer und Neuerer Literatur und Literaturwissenschaft, München / 
Leipzig, 2000, 43f. 

B Vgl. A. Sharrock, Intratextuality: Texts, Parts, and (W)holes in Theory, in: A. Sharrock 
/ H. Morales (Hgg.), Intratextuality. Greek and Roman Textual Relations, Oxford 2000, 25 
über den Zusammenhang von Inter- und Intratextualität: „Intratextual part, text, intertext, and 
eriticism are all ‚one‘ [...] not a seamless whole all nicely congruent, but rather a dynamic 
Be or a series of tensions all ultimately linked (and unlinked?) in the act of reading.“ 

Ebd., 5. 

'5 Nach Iser, Der Akt des Lesens, 60 bedeutet das theoretische Konstrukt des impliziten 

Lesers die in die Struktur des Textes eingezeichnete Leserrolle als „die Gesamtheit aller Vor- 
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Ein Vergleich mit Texten, die den Beginn der Argonautenfahrt schildern, zeigt in 
der Verwendung gleicher Topoi und Schlüsselbegriffe deutlich, auf welchem Schau- 
platz und in welchem Stoffkreis sich der Leser des c. 64 befindet. 

Direkte Prätexte sind auf Grund auffallender Ähnlichkeiten die Anfänge der Me- 
dea-Dramen von Euripides und Ennius. Dies ist erstaunlich, da ja Thema der Stücke 
nicht die Fahrt der Argo ist; es handelt sich vielmehr jeweils um die Prologrede der 
Amme, die den Wunsch ausspricht, dass die Fahrt der Argonauten nie unternommen 
worden wäre'®: 


Εἴϑ᾽ ὥφελ᾽ ᾿Αργοῦς μὴ διαπτάσϑαι σκάφος 
Κόλχων ἐς alav κυανέας Συμπληγάδας, 

μηδ΄ ἐν νάπαισι Πηλίου. πεσεῖν ποτε 
τμηϑεῖσα πεύκη, μηδ᾽ ἐρετμῶσαι χέρος 
ἀνδρῶν ἀριστέων οἵ τὸ πάγχρυσον. δέρας, 
Πελίαι μετῆλϑον. οὐ γὰρ ἂν δέσποιν᾽ ἐμὴ 
Μήδεια πύργους γῆς ἔπλευσ᾽ Ἰωλκίας 
ἔρωτι ϑυμὸν ἐκπλαγεῖσ᾽ Ἰάσονος: (Eur. Med. 1-8) 


Viele Motive des Prologs, der bei Euripides in der negativen Wunschform formuliert 
ist, werden von Catull in seinen epischen Beginn übernommen: Auch in 64,1-3 wird 
anfangs die gesamte Fahrt der Argo — wenn auch in anderer Reihenfolge -- vom Ur- 
sprungsort ihres Baumaterials, des Berges Pelion, bis zum Zielort Kolchis in Kürze 
zusammengefasst. Die paradigmatische Nennung des Symplegaden-Abenteuers fehlt 
allerdings in Catull. Die Verse Med. 3-4a mit der auf dem Pelion einst gefällten 
Fichte" entsprechen fast wörtlich dem ersten Vers des Catull-Textes"®: 


Peliaco quondam prognatae vertice pinus 
dicuntur liquidas Neptuni nasse per undas 
Phasidos ad fluctus et fines Aeeteos, 

cum lecti iuvenes, Argivae robora pubis, 


orientierungen, die ein fiktionaler Text seinen möglichen Lesern als Rezeptionsbedingungen 
anbietet“. Er ist im Gegensatz zum realen Leser vom Werk geschaffen, d.h. eine Art idealer 
Interpret des Werkes. Dieses Konzept muss aber relativiert werden, weil sowohl impliziter 
Leser als auch der mit diesem korrespondierende implizite Autor im Leseakt erst konstruiert 
werden, und zwar letztendlich um die eigene Lesart zu bestätigen (vgl. S.R. Suleiman / I. 
Crosman (Hgg.), The Reader in the Text. Essays on Audience and Interpretation, Princeton 
1980, 11; P. Goetsch, Leserfiguren in der Erzählkunst, Germanisch-Romanische Monats- 
schrift 33 (1983), 199-215). 

16 G.G. Biondi, Mito o Mitopoiesi?, MD 5 (1980), 126 verweist auf Cic. inv. 1,91, der 
den Beginn von Ennius’ Medea als Beispiel für ein remotum, d.h. einen allzu weit hergehol- 
ten Anfang, nennt und auf Rhet. Her. 2,34, wo eben dieser Anfang als expositio vitiosa geta- 
delt wird. 

!7 Das Fichtenholz des Pelion-Gebirges wird später ebenfalls genannt in Ov. epist. 12,8; 
am. 2,11,2; Stat. Theb. 5,336. 

18 Der catullische Text wird in dieser Arbeit zitiert nach C. Valerii Catulli Carmina, hg. v. 
R.A.B. Mynors, Oxford 1958. 
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auratam optantes Colchis avertere pellem 
ausi sunt vada salsa cita decurrere puppi, 
caerula verrentes abiegnis aequora palmis. (1-7) 


Sogar die Partikel guondam hat ihre Entsprechung in ποτε. Das Rudern der Helden - 
caerula verrentes abiegnis aequora palmis — mit der doppelten Bedeutung des 
Wortes palma als Hand und Ruder hat ihren Ursprung in Eur. Med. 4 (ξρετμῶσαι 
χέρας). Weitere gemeinsame Motive sind die Auserwähltheit der Mannschaft 
(ἀνδρῶν ἀριστέων - lecti iuvenes) und die Nennung des Goldenen Vlieses. Wie 
schon erwähnt, steht der Anfang von Ennius’ Medea Exul unter den gleichen Vorzei- 
chen des negativen Wunsches: 


utinam ne in nemore Pelio securibus 

caesa accedisset abiegna ad terram trabes, 

neve inde navis inchoandi exordium 

cepisset, quae nunc nominatur nomine 

Argo, quia Argivi in ea delecti viri 

vecti petebant pellem inauratam arietis 

Colchis imperio regis Peliae per dolum. 

Nam numquam era errans mea domo efferret pedem 
Medea animo aegro amore saevo saucia. (208-216 Jocelyn) 


Wieder entspricht der catullische Anfangsvers den ersten zwei Versen, wobei in c. 
64 als Material sowohl Fichte (für das Schiff) als auch Tanne (für die Ruder) ge- 
nannt werden, eine Kombination also aus Euripides und Ennius.'? Catull. 64,4 (lecti 
iuvenes, Argivae robora pubis) zeigt noch größere Nähe zu Enn. 5 (Argivi [...] de- 
lecti viri) als zu Eur. Med. 5. Bei Ennius wird in Vers 3 wie auch in c. 64 an späterer 
Stelle das initiatorische Moment der Argofahrt betont.” 

Die z.T. wörtlichen Parallelen zwischen den Medea-Dramen und dem catulli- 
schen Text sind zwar etwas Besonderes und zeigen, dass der Catull-Text sowohl auf 
Euripides als auch auf Ennius verweist, aber die versammelten Topoi finden sich 
durchaus auch in anderen relevanten Texten: der Berg Pelion, die Qualifizierung der 
Schiffsmannschaft, das Goldene Vlies oder das Rudern der Mannschaft in Verbin- 
dung mit der Schnelligkeit des Schiffes." Auch die Nennung des Erbauers bzw. der 
Erbauerin gehört zum topischen Arsenal, ob dies nun wie in c. 64 Athene selbst oder 


"9 Siehe Thomas, Catullus, 147f. 

20 Siehe Theodorakopoulos, Catullus 64, 124. 

2! Apoll. Rhod. 1,549f. (der Pelion als Aussichtspunkt der Nymphen während der Abfahrt 
der Argo), Apoll. Rhod. 1,548 u. Theokr. 13,17 (die Mannschaft als ἄριστοι bzw. 
ἀριστῆες), Apoll. Rhod. 1,4 u. Theokr. 13,16 (Goldenes Vlies). Das Rudern der Mannschaft, 
verbunden mit der Schnelligkeit des Schiffes ist ebenfalls typisch: Pind. P. 4,202 (εἰρεσία δ' 
ὑπεχώρησεν ταχειᾶν ἐκ παλαμᾶν ἄκορος), Apoll. Rhod. 1,540ff. (πέπληγον 
ἐρετμοῖς...), Apoll. Rhod. 1,552 (ἥρωας χείρεσσιν ἐπικραδάοντας ἐρετμά) oder 
Theokr. 13,24 (αἰετὸς ὥς). Die Schnelligkeit der Argo ist eine der möglichen Etymologien 
für den Namen des Schiffes, z.B. in Hyg. astr. 2,37 (Hanc nonnulli propter celeritatem Argo 
dixerunt Graece appellatam),. 
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wie in Apoll. Rhod. 1,19 Athene als Helferin des Argos ist; in diesem Sinn ist auch 
Apoll. Rhod. 1,551 zu verstehen, wo das Schiff ἔργον ᾿Αϑηναίης genannt wird. 
Die in c. 64,14f. beschriebene Bewunderung der Meeresnymphen für das Schiff ist 
ein Motiv, das — in abgewandelter Form — ebenfalls in Apoll. Rhod. 1,549f. 
(νύμφαι Πηλιάδες [...] ἐϑάμβεον, εἰσορόωσαι) 2 zu finden ist oder in der 
Medea des Accius, zitiert in Cic. nat. deor. 2,89: 


utque ille apud Accium pastor, qui navem numquam ante vidisset, ut procul di- 
vinum et novum vehiculum Argonautarım e monte conspexit, primo admirans et 
perterritus [...] 


Im Vergleich zu Apollonios, bei dem die Nymphen (vgl. c. 64,17, wo die Nereiden 
auch als Nymphen bezeichnet werden) vom Berg herabblicken, wird in c. 64 die 
Blickrichtung umgekehrt.” Wie schon in den Medea-Texten wird auch in Apoll. 
Rhod. 1,2 und Theokr. 13,22f. die Fahrt der Argo — unter Einschließung des Sym- 
plegaden-Abenteuers -- bis zu ihrem Zielort überblickt; im Theokrit-Text ist wie in c. 
64,3 der Fluss Phasis genannt. 

Diese Häufung von Topoi, die mit dem Fahrtbeginn der Argo verbunden sind, 
lässt den Leser eine Dichtung erwarten, die die Fahrt der Argonauten bzw. eine Epi- 
sode aus dem näheren Stoffkreis, z.B. den Mythos von Iason und Medea, zum The- 
ma hat.”‘ Es fallen jedoch auch Abweichungen und besondere Akzente auf, die der 
catullische Text im Vergleich zu den Texten setzt, die ebenfalls die Abfahrt der Argo 
schildern: 

Abgesehen davon, dass die exemplarisch für die Gefahren der Fahrt stehende 
Nennung des Symplegaden-Abenteuers fehlt, wird auch nicht der Auftraggeber des 
Raubs des Goldenen Vlieses, Pelias, genannt (wie in Eur., Enn., Apoll. Rhod. u.a.). 
Stattdessen scheinen die Argonauten selbst das Unternehmen geplant zu haben 


22 Außerdem bestaunen in den Argonautika die Götter vom Himmel und Chiron und des- 
sen Frau mit dem kleinen Achill auf dem Arm vom Strand aus das Schiff. Theodorakopoulos, 
Catullus 64, 126 meint, dass die Abwesenheit der Götter unter denen, die die Argo bestaunen, 
interessant sei für das im Epilog vorherrschende Thema. Dass hier in ähnlicher Weise wie im 
Epilog eine Abwesenheit der Götter auffällig sei, lässt sich jedoch durch die prominente Rolle 
Athenes als Erbauerin der Argo widerlegen. 

23 Vgl. Thomas, Catullus, 158f. und Clare, Catullus 64 and the Argonautica, 63. 

24 Vgl. Konstan, Neoteric Epic, 61. Dass der Leser konkret eine Medea-Erzählung erwar- 
te, meinen Bramble, Structure and Ambiguity, 37f., Gaisser, Threads, 581 oder Clare, Catul- 
lus 64 and the Argonautica, 61 mit dem Hinweis auf zwei narrative Optionen des Medea- 
Stoffes (die Medea-Tragödie in Korinth oder Medeas Hilfe bei der Gewinnung des Goldenen 
Vlieses). Courtney, Moral Judgements, 119 dagegen argumentiert, der Leser würde ein Argo- 
nautengedicht erwarten und meint zu den Medea-Anspielungen: „they all turned into Argo- 
naut-allusions“, sowohl die Apollonios-Rekurse seien „virtually all from the pre-Medea 
books“ als auch die Ennius- und Euripides-Rekurse vor dem ersten Auftritt Medeas. Doch 
resümieren zum einen schon die ersten Worte der Amme die gesamte Medea-Tragödie, zum 
anderen verkennt Courtney die Funktion von Prätexten, die unter der Oberfläche des Textes 
wirken und keine lineare Logik für sich beanspruchen müssen. 
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(64,5f.: auratam optantes Colchis auertere pellem / ausi sunt uada salsa cita decur- 
rere puppi) und stehen dabei unter der Obhut der Göttin Athene. Diese ist hier im 
Gegensatz zur literarischen Tradition diejenige, die allein Hand an den Bau der Argo 
legt, der traditionelle Erbauer Argos wird nicht erwähnt.”” Athene hat also eine 
wichtigere Rolle als üblich, die Argofahrt nimmt ihren Anfang unter besonderer 
göttlicher Fürsorge. 

Sehr auffällig wird die Neuheit bzw. Erstlingstat der Schiff-Fahrt bei Catull im 
Vergleich zu seinen literarischen Prätexten betont.”* Während die Argo als erstes 
Schiff in der früheren Sagenüberlieferung -- auch bei Apollonios — nicht explizit 
betont ist, geht dies aus der lateinischen Dichtung eindeutig hervor (neben Enn. 
Medea 210f. Jocelyn z.B. auch Manil. 1,412f. und Val. Fl. 1,1-4): Mit der Entste- 
hung der Argo entsteht die Schiff-Fahrt überhaupt.’’ Die metaphorische Bezeichnung 
pinus für Schiff wird von Catull zuerst verwendet”° und suggeriert, dass die passende 
Terminologie für etwas bisher noch nie Dagewesenes noch fehlt. Wie die Fichten des 
Pelion, die ihren natürlichen Ort verlassen und das fremde Medium des Wassers 
betreten müssen, steigt auch Athene von ihrer Burg (8: retinens in summis urbibus 
arces)° und betritt ein ihr fremdes Element. In der mythischen Tradition ist die 
Seefahrt ein göttliches Geschenk, z.B. in Hom. Od. 7,34f. (Poseidon hat die Phaia- 
ken die Schiff-Fahrt gelehrt) oder Hom. Il. 15,410ff. (Inspiration Athenes). Pallas 
Athene als ‚technische Gottheit‘ galt schon im 6. Jh. als Erfinderin des Schiffes und 
Erbauerin berühmter Schiffe. Eindeutig Stellung in der Frage der Argo als erstes 
Schiff nimmt der catullische Text in Vers 11: 


illa rudem cursu prima imbuit Amphitriten; 


Hier wird in einem Bild das noch unberührte Meer (rudem), personifiziert als Am- 
phitrite?®, durch die Argonauten mit ihrem ersten Schiff (prima) ‚entjungfert‘.”' Auch 


?5 Vgl. P. Dräger, Argo Pasimelousa. Der Argonautenmythos in der griechischen und rö- 
mischen Literatur, Stuttgart 1990, 337f. mit Anm. 27: bei den vorhomerischen Epikern, bei 
Apoll. Rhod. (1,18f., I11f., 226, 551, 723; 2, 612ff., 1187ff.; 3,340) und später Val. Fl. 
1,94ff. leistet Athene Argos Hilfe beim Bau der Argo. 

26 Es kommt in dem catullischen Text gerade auf die Erstlingstat an und nicht auf die Ar- 
go „als den Ort, an dem sich einzigartige, kühne Helden versammelt haben“, wie Syndikus, 
Catull II, 122 behauptet. 

27 Vgl. T. Heydenreich, Tadel und Lob der Seefahrt. Das Nachleben eines antiken Themas 
in der romanischen Literatur, (Studien zum Fortwirken der Antike) Heidelberg 1970, 23ff. 

28 Siehe Syndikus, Catull II, 121 Anm. 86; später oft in römischer Literatur. 

® Nach H.J. Rose, Griechische Mythologie. Ein Handbuch, München 1992, 103 be- 
wachte Athene Polias (Stadtgöttin) wohl einst die mykenischen Burgen; vgl. Kroll, 144 und 
C.J. Fordyce, Catullus. A Commentary, repr. Oxford 1973, 278 (im Folgenden abgekürzt mit 
Fordyce): Übertragung des in Athen üblichen Epithetons πολιοῦχος. 

?0 Pendant zum personifizierten Meer ist das anthropomorphisierte Schiff: Die Grenzen 
zwischen Mensch und Schiff verschwimmen, indem Schiff und Besatzung durch eine Reihe 
von Holz-Metonymien (1: pinus, 4: robora, T: abiegnis palmis) gleichgesetzt und prognatae 
(1) und nasse (2) für ein lebloses Schiff verwendet werden. Dadurch wird der Eindruck er- 
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das Verb proscindere (12) — die Schiff-Fahrt wird also mit einer Metapher aus dem 
Ackerbau beschrieben — enthält die Bedeutung ‚zum ersten Mal pflügen‘.”” Außer- 
dem zeugt die Bewunderung der Nereiden für das Schiff, das -- es fehlt eine passende 
Bezeichnung — monstrum (15) genannt wird, davon, dass es sich um ein noch nie 
zuvor gesehenes Objekt handelt. 

Auch die intertextuelle Bedeutung der beiden Medea-Prologe, die über die Ver- 
wendung gleicher Topoi weit hinausgeht”, gehört zu den besonderen Akzenten des 
catullischen Textes. Es lässt sich zudem belegen, dass Ennius’ Medea-Tragödie, die 
noch mehr Affinitäten zum Beginn von c. 64 aufweist als der euripideische Prolog, 
bei den Zeitgenossen Catulls in aller Munde war und so auch als Prätext erkannt 
werden konnte: Die Reden des Prozesses für M. Caelius sind mit Anspielungen auf 
den Medea-Iason-Mythos durchzogen, und Cicero zitiert in seiner Rede Pro M. 
Caelio 8 den Anfang von Ennius’ Medea Exul’*, bezogen auf Clodia Metella als 
Palatina Medea, die für seinen Mandanten Caelius durch ihre Sittenlosigkeit den 
Anfang allen Übels darstelle. Die Worte der Amme werden von Cicero in den Zu- 
sammenhang allgemeinen moralischen Verfalls in der römischen Gesellschaft ge- 
stellt; er zitiert die Textstelle, um Medea mit der verrufenen Clodia Metella — der 
Palatina Medea -- zu vergleichen. Crassus hatte in seiner Verteidigungsrede das glei- 
che Zitat verwendet, die Konsequenzen der Argofahrt (d.h. die Unglück bringende 
Medea) mit denen der Fahrt des Ptolemaios XII. Neos Dionysos, genannt Auletes, 
58 v. Chr. nach Italien gleichsetzend.”° Es wird hier die intertextuelle Verfügbarkeit 
des Medea-Prologs deutlich. Die Anspielung auf diesen war durchaus nicht nur für 
einen exklusiven Kreis neoterischer, d.h. literarisch überaus versierter Leser dechif- 
frierbar®, sondern konnte auch von einem durchschnittlich gebildeten Leser erkannt 
werden. 


weckt, als handle es sich bei der Argo mehr um ein menschliches Wesen als um einen Gegen- 
stand. 

3! Zur sexuellen Bedeutung von imbuere und rudis s. Konstan, Catullus’ Indictment of 
Rome, 15f.; rudis steht z.B. in Prop. 3,15,5f. für eine sexuell unerfahrene Frau. Konstan 
übertreibt jedoch die sexuelle Deutung dieser Stelle, wenn er z.B. pinus, die Argo, als Phal- 
lus-Symbol versteht. 

32 Siehe Thomson, 395. 

33 Konstan, Catullus’ Indictment of Rome, 67 zeigt, dass jeder der fünf ersten Verse eine 
literarische Reminiszenz an eine Behandlung des Medea-Stoffes ist. 

3% Aus Medea Exul zitiert Cicero auch anderswo, s. dazu Theodorakopoulos, Catullus 64, 
123 Anm. 19. 

35 Die Hintergründe und der Ablauf des gesamten Prozesses sind ausführlich dargelegt 
von T.P. Wiseman, Catullus and his World, Cambridge 1985, 54-91. 

36 So Gaisser, Threads, 581: „Only the neoteric reader would have identified Catullus’ 
references to Euripides and Ennius“. 

?7 Vgl. Jenkyns, Three Classical Poets, 100: „Scholars often exaggerate the amount of li- 
terature that Roman readers could be expected to carry around in their heads, but there is little 
doubt that Catullus expected his audience to remember the start of perhaps the best known of 
all Greek tragedies.“ 
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Die intertextuelle Einspielung der Medea-Prologe, aber auch der mit Topoi ge- 
sättigte typische Beginn einer Argonauten-Erzählung haben eine leserlenkende 
Funktion. Der Leser erwartet nach Lektüre der ersten 15 Verse des c. 64 eine Argo- 
nauten-Erzählung, wahrscheinlicher noch eine Erzählung von Medea und Iason. So 
wie die Medea-Prologe der Amme den gesamten Handlungsablauf von der Abfahrt 
der Argo bis zum unglücklichen Ende der Tragödie in Korinth überblicken, kann 
auch der Leser glauben, das ganze weitere Gedicht bereits zu kennen. Diese Vor- 
spiegelung, sich auf literarisch vertrautem Terrain zu befinden, wird unterstützt, 
indem sich der Erzähler gleich zu Anfang mit dem Ausdruck dicuntur (2) auf eine 
übergeordnete Instanz beruft, anstatt den Erzählinhalt unvermittelt wiederzugeben. 
Diese dicuntur- oder fertur-Formeln, die an exponierten Stellen des carmen wieder- 
holt auftreten”®, werden im Allgemeinen als polyvalent beurteilt. Sie können zeigen, 
dass der Narrator insofern traditioneller Art ist, als er das Erzählte nicht als Fiktion, 
d.h. als von ihm bloß ausgedacht, präsentiert, sondern Beglaubigungsformeln be- 
nutzt.”” Dies ist die am meisten verbreitete Deutung der dicuntur-Formeln und wird 
meist als eine typisch alexandrinische Verfahrensweise angesehen, da sich der Autor 
als ein zu Zitaten fähiger Gelehrter ausweise.“” So erinnert Kallimachos seine Leser 
daran, dass sein Erzählgegenstand bereits in einem Buch zu finden ist (fr. 612 Pf.).*' 
In ähnlicher Bedeutung findet sich eine Häufung solcher Ausdrücke bei neoterischen 
Dichtern, um zu betonen, dass sie das, was sie vortragen, überliefert fanden, also 
„reine Buchpoesie‘‘ präsentieren.” Auch Catull verwehrt in c. 68 seinem Freund 


38 Im weiteren Verlauf in 19, 76, 124 u. 212. 

39 Vgl. v. Möllendorff, Aeneas und Odysseus, 47: „Hinzu kommt das auffällige, weil die 
fiktionale Geschlossenheit des Textes störende fertur (6, 893), das explizit auf eine Quelle 
hinweist.“ Ähnlich wie der Erzähler in c. 64 durch solche Formeln darauf hinweisen kann, 
dass er sich auf Prätexte bezieht, wird in der Aeneis auf die Odyssee als Vorlage für die 
Schlusspassage von B. 6 mit den beiden Traumtoren rekurriert. Allerdings ist v. Möllendorffs 
Hinweis, es sei die fiktionale Geschlossenheit des Textes durch eine solche Formel gestört, 
nicht richtig, da in epischen Texten der Autor grundsätzlich über das Medium seines Narra- 
tors spricht (in der Aen. wie in c. 64 ein Narrator in Er-Form), den man nicht mit dem Autor 
selbst gleichsetzen darf. Da also der Narrator Teil der vom Autor entworfenen fiktionalen 
Welt ist, wird auch nicht deren Geschlossenheit gestört. 

40 Fordyce, 276; David Ross (zitiert nach S. Hinds, Allusion and Intertext. Dynamics of 
Appropriation in Roman Poetry, Cambridge 1998, 1) spricht von einer „Alexandrian foot- 
note“. Hinds, ebd., If. verweist außerdem auf die Imitation des Zitierstils eines gelehrten 
lateinischen Kommentars. Zweck der literarischen Anspielungen ist hier jedoch gewiss nicht 
Demonstration von Gelehrtheit eines poeta doctus, da es sich beim Beginn von c. 64 um 
allbekannte Topoi handelt, die zu präsentieren man sich nicht als besonders gelehrt oder 
mythenversiert brüsten kann. Auch erfordert das Verständnis hier nicht einen besonders 
gebildeten Leser. 

a Vgl. W.V. Clausen, The Marriage of Peleus and Thetis, in: E.J. Kenney / W.V. Clausen 
(Hgg.), The Cambridge History of Classical Literature II. Latin Literature, Cambridge 1982, 
188, wo er auch Catulls Verwendung solcher Formeln als affektierte Spielerei bezeichnet: 
„Catullus was not an immensely learned man; his scholary gestures are affected therefore.“ 

“2 Siehe E. Norden, P. Vergilius Maro. Aeneis Buch VI, Darmstadt 61976, 123f. 


62 Argonautenfahrt und Heroenpreis 


Allius das Geschenk eines Gedichtes, da er nicht in Rom weile, wo ihm seine Bi- 
bliothek zur Verfügung stehe.” Eine andere Möglichkeit besteht darin, eine dicun- 
tur-Formel gerade dort anzuwenden, wo Sagenüberlieferung schwankte, verworfen 
oder rationalistisch umgedeutet wurde, wo es sich also gerade um Bewusstmachen 
dichterischer Fiktion -- denn nichts anderes ist Mythos” — handelt.” In 64,2 liegt 
jedoch die konventionelle Verwendung nahe: Die Argofahrt ist bereits Stoff von 
Erzählungen, der Autor stützt sich auf eine Überlieferung* - gerade der Gedichtein- 
gang ist durch die Verwendung zahlreicher Topoi und intertextueller Einzelreferen- 
zen transparent auf eine ganz bestimmte Erzähltradition — und legt dem Leser so 
nahe, sich auf literarisch bekanntem Terrain zu befinden. Im weiteren Verlauf wird 
sich gerade diese mehrfach abgesicherte Leserlenkung als Lesertäuschung heraus- 
stellen, denn die Erzählung von der Abfahrt der Argo mündet nicht nur keineswegs 
in eine Medea-Handlung, sondern auch die durch den intertextuellen Kommentar 
„hätte die Fahrt doch nur nie stattgefunden!“ zu erwartende Unglücksgeschichte tritt 
nicht ein — stattdessen handelt das Gedicht vom Glück des Peleus. 

Der intertextuelle Gehalt des Gedichtbeginns lässt sich aber noch auf einer sub- 
tileren Ebene deuten. Auch wenn die Anspielungen auf Medea-Texte hier zunächst 
im Leeren verlaufen, durch das Peleus-Thema enttäuscht werden, ist die Signal- 
schwelle des Lesers, im weiteren Verlauf des Gedichtes Konnexe zur Medea- 
Handlung zu erkennen, niedrig gehalten, die Aufmerksamkeit geschärft. So wird die 
im Prolog geweckte Erwartung des Lesers an späterer Stelle, nämlich in der Ekphra- 
sis, wieder aufgenommen, und wenn sich Ariadne wünscht, dass die Schiffe der 
Griechen niemals in Kreta angelegt hätten (171£f.), kann der Leser sich an die Worte 
der Amme Medeas erinnern. 


Ein Teil der Forschung, unzufrieden mit einer gedichtimmanenten Deutung des 
Medeaintertextes”’, hat dagegen die catullische Argofahrt in kritisches Licht getaucht 
und das gesamte carmen in seiner Deutung in den Diskurs der Weltalter-Literatur 
gestellt, wo der Beginn der Schiff-Fahrt zum Motivarsenal gehört und oftmals den 
Anfang der moralischen Deszendenz begleitet. Dies geht aber zu weit und überbe- 
wertet die kritische Komponente, die durch die Medea-Anspielungen eingebracht ist, 


Dass dies allerdings mehr Koketterie denn reale Absage ist, zeigt das dann dennoch 
folgende kunstvolle Gedicht. 

“ In Rom galt Mythos als Fiktion (5. F. Graf, Der Mythos bei den Römern. Forschungs- 
und Problemgeschichte, in: Ders. (Hg.), Mythos in mythenloser Gesellschaft. Das Paradigma 
Roms, (Colloquium Rauricum 3) Stuttgart / Leipzig 1993, 25-43); in hellenistischer und 
kaiserzeitlicher Theorie bedeutet Mythos ‚rein fiktionale Erzählung‘ (vgl. F. Graf, Mythos, 
Der neue Pauly Bd. 8 (2000), 633-650). 

45 Norden nennt als Beispiel Verg. Aen. 10,189 ferunt (im Unterschied zur Cygnus- 
Episode in Ov. met. 2,367ff.). 

“ Vgl. Kroll, 143. 

# Vgl. dagegen Broich / Pfister, Intertextualität, 28: „der Verweis auf einen individuellen 
Prätext [ist] prägnanter und damit intensiver intertextuell als der Bezug auf die Normen und 
Konventionen einer Gattung, auf bestimmte Topoi und Mythen“. 
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passt auch eher in ein Deutungsschema, nach dem das gesamte Gedicht vom Blick- 
winkel des Epilogs aus gelesen wird. Überblickt man die Beurteilung der (ersten) 
Schiff-Fahrt in der Literatur in chronologischer Entwicklung, lässt sich zeigen, dass 
der Prolog nicht einen eindeutig zivilisationskritischen Ton anschlägt und dass die 
Verbindung der ersten Schiff-Fahrt mit einer deszendenten Entwicklung zu Catulls 
Zeiten noch keineswegs die allein dominierende Sichtweise war. 

Die Kulturkritik spielte bei den Griechen seit jeher in der Literatur eine große 
Rolle, und die Seefahrt gehörte dabei zu den fragwürdigen Errungenschaften der 
fortschreitenden Zivilisation. Hesiod setzt für das vierte Geschlecht, das Heroenge- 
schlecht, die Existenz der Schiff-Fahrt voraus; die Schiff-Fahrt nach Troia setzt dem 
Heroengeschlecht ihr Ende (erg. 164f.). Die rechtschaffenen Menschen der Gegen- 
wart, d.h. diejenigen, die sich der guten Eris widmen, zeichnen sich durch den Ver- 
zicht auf das Befahren der Meere aus und widmen sich lieber dem Ackerbau (erg. 
236f.). Die Hybris der schlechten Menschen wird von Zeus u.a. mit der Zerstörung 
ihrer Schiffe bestraft (erg. 246f.). 

In anderen Texten wird dagegen das Phänomen der Schiff-Fahrt nicht nur nega- 
tiv, sondern durchaus auch positiv, wie im ps.-aischyleischen Prometheus Desmotes 
(467f£.)*° und den Hiketiden des Euripides (209£.)”, oder dialektisch, wie im be- 
rühmten ersten Stasimon der Antigone des Sophokles (332-341), dargestellt. Der 
zivilisatorische Fortschritt, verkörpert in der Seefahrt, wird also als ambivalent und 
bedenkenswert dargestellt. 

Typisch für die Diskussion der Seefahrt in der römischen Literatur ist die Ver- 
bindung mit der moralisierenden avaritia- und luxuria-Kritik°', während in Apollo- 
nios Rhodios Iason noch unter Anführung des göttlichen Auftrags explizit zurück- 
weist, dass Wagemut und Habsucht ihn auf das Meer getrieben hätten (Apoll. Rhod. 
3,388b-390). Die avaritia-Thematik findet sich ausführlich bei Lukrez im Rahmen 
seiner Kulturentstehungslehre (5,999-1006 und 1430-1435)” und findet ihre Fortset- 


48 Prometheus rühmt sich als Erfinder der technai, die er den Menschen geschenkt hat, 
darunter auch der Seefahrt. Die ambivalente Bewertung der Prometheus-Gestalt in der Lite- 
ratur steht im Diskurs der Ambivalenz von Aszendenz und Deszendenz in den Kulturentste- 
hungstheorien. 

“ Theseus bewertet im Rahmen einer kurzen Kulturentstehungslehre die Schiff-Fahrt als 
eindeutig positiv, da sie den Menschen über die Meere bringe und ihm so ermögliche, die 
Waren einzutauschen, die ihm im eigenen Land fehlen. 

50 In einem Atemzug werden hier die Schiff-Fahrt im Winter und das Erschöpfen des Ak- 
kers durch beständiges Ausbeuten kritisiert. Die Menschheit sei der Gefahr erlegen, bei allen 
zivilisatorischen Errungenschaften das rechte Maß zu überschreiten. Vgl. Heydenreich, Tadel 
und Lob der Seefahrt, 21f.: Die Gefahren der Seefahrt werden zwar offen ausgesprochen, aber 
es werden keine ablehnenden Töne, Kritik allenfalls in einer Warnung geäußert: Zum Bösen 
werde der prometheische Drang pervertiert, wenn er zur Übertretung der Menschen- und 
Göttergesetze verleite. 

5! Vgl. C. Edwards, The Politics of Immorality in Ancient Rome, Cambridge, 1993, 147f. 

°2 Vor der Entwicklung der Zivilisation und Kultur habe es noch keine gefahrenbringende 
Schiff-Fahrt gegeben, die er in den Zusammenhang mit Habgier und Verführung stellt; die 
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zung verstärkt in der römischen Literatur nach Catull”°, wobei teils die Argo stell- 
vertretend für die Seefahrt im Allgemeinen steht, wie in Vergils 4. Ekloge (4,31- 
39)” oder Horaz epod. 16,57-60. Germanicus kontaminiert das Motiv der Seefahrt 
aus dem von den Römern reich rezipierten Arat mit dem typisch römischen avaritia- 
Gedanken.” In Val. Fl. 1,168f. ist die Argonautenfahrt die erste Seefahrt und wird 
als Errungenschaft gelobt (0 quantum terrae, quantum cognoscere caeli / permissum 
est, pelagus quantos aperimus in usus!), während Stat. Ach. 1,61-63 auf die ge- 
nannte Stelle in Valerius Flaccus anspielt, die Seefahrt jedoch umwertet.”° 

Wie der aus dem Beginn der Medea-Dramen von Euripides und Ennius bekannte 
Wunsch, die Argofahrt hätte als Anfang allen Übels niemals stattfinden sollen, in 
späteren Behandlungen des Medea-Stoffes weiter ausgebaut und zu allgemeiner 
Zivilisationskritik erweitert wird, lässt sich besonders am senecanischen Medea- 
Drama beobachten (v.a. in den Chorliedern 301ff. und 579ff.). Der Seefahrtstopos ist 
für die Medea-Sage nach römischem Verständnis von großer Bedeutung: Die Argo- 
nauten-Fahrt in ihrer Verbindung mit dem Medea-Stoff ist dabei immer die frevel- 
hafte Erstlingstat, für die die Menschen bestraft worden sind (eben auch durch das 
von Medea bewirkte Unglück).”’ Die negative Darstellung der Seefahrt in Senecas 
Medea ist auch in anderen senecanischen Schriften zu finden, z.B. epist. 90,24, nat. 
5,18,4 (Missbrauch der eigentlich positiven Errungenschaften durch den Men- 


Seefahrt wird als improbus (5,1006) gewertet. Der zivilisatorische Fortschritt wird durch den 
Menschen missbraucht, denn er kennt keine Grenzen für seine Habgier und Vergnügungs- 
sucht — er wagt sich immer mehr aufs hohe Meer hinaus. Die dialektische Sichtweise ist ty- 
pisch für die lukrezische Kulturentstehung -- im Grunde eine positive Bewertung des zivili- 
satorischen Fortschritts, aber immer mit dem Bewusstsein, dass bei Missbrauch desselben 
Gefahren entstehen können. 

°® Z.B.: Hor. epod. 2,1-6; carm. 1,3,21-24; Tib. 1,3,37-40; Prop. 3,7; Ov. met. 1,94-96 (in 
1,95 findet sich eine Reminiszenz an c. 64,2) u. 1,130-134. 

34 Die Seefahrt wird als Überbleibsel des frevlerischen Zeitalters dargestellt, das später 
dann verschwinden wird. Vgl auch georg. 1,136, wo die Schiff-Fahrt (hier auf dem Fluss) ein 
Symptom für beginnende Depravation ist. 

°5 114-117: ignotique maris cursus priuataque tellus / grata satis, neque per dubios aui- 
dissima uentos / spes procul amotas fabricata naue petebat / diuitias. Vgl. Gatz, Weltalter, 
67. 

36 Siehe T. Gärtner, Thetis und lason über die erste Seefahrt. Eine übersehene Berührung 
zwischen zwei flavischen Epikern, GB 23 (2000), 145: „Was für den Sprecher bei Valerius 
Flaccus eine bedeutende Fortschrittsleistung ist, stellt Thetis bei Statius als Anfangspunkt 
eines moralischen Niedergangs dar.“ Stat. Ach. 1,61 ff.: o magni genitor rectorque profundi, / 
adspicis in quales miserum patefeceris usus / aequor? 

57 Die einmal begangene Überschreitung der von der Natur gesetzten Grenzen durch das 
erste Schiff Argo zieht nie endende Strafen nach sich: Der Steuermann der Argo Tiphys muss 
stellvertretend für alle Argonauten mit dem Leben büßen (Sen. Med. 616f.), Medea und das 
durch sie erlittene Unglück wird als Strafe für die Argonauten interpretiert, die Menschen 
erleiden Schiffbrüche (z.B. Val. Fl. 1,639ff.) usw.; vgl. Heydenreich, Tadel und Lob der 
Seefahrt, 28ff. 
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schen)” oder Phaedr. 530 (nondum secabant credulae pontum rates). Das Thema 
hat auch Eingang in die römische Satire gefunden, z.B. in dem Auftritt der personifi- 
zierten Avaritia in Persius’ 5. Satire.°” Schon früh wurde die Argonautensage mit den 
ersten äolischen Kolonisationsfahrten nach Osten oder den milesischen Handelsex- 
peditionen nach dem Schwarzen Meer in Verbindung gebracht“ - in Iuvenal 6,153 
ist in Anspielung auf den Argonauten Iason von einem aus fernen Ländern importie- 
renden mercator lason die Rede. 

Es lässt sich also resümieren, dass der Beginn der Schiff-Fahrt von der frühen 
griechischen Literatur an eine paradigmatische Funktion in Texten einnimmt, die 
sich mit der Entwicklung der Zivilisation — sei es in einem aszendenten oder in ei- 
nem deszendenten Sinn — beschäftigen. In der römischen Literatur nach Catull fällt 
auf, dass die Seefahrt zunehmend kritischer gesehen wurde und die Argo im Beson- 
deren als erstes Schiff oft symbolhaft für den Anfang der Seefahrt und so am Beginn 
einer negativen Entwicklung steht. 

Eine derartige Tendenz wird sehr häufig auch dem 64. Gedicht zugeschrieben, 
zumal der Epilog mit seiner Kritik an der Gegenwart des Erzählers dies zu bestätigen 
scheint, und die verschiedenen, aneinandergereihten Erzählungen in c. 64 werden als 
chronologisch-deszendenter Ablauf begriffen, so dass die Fahrt der Argo am Anfang 
des Gedichtes in diesem Konzept als Keim und Ursprung des im Epilog beklagten 
Verfallszustands gedeutet wird.°' Für ein solches Verständnis genügt es den Inter- 
preten im Allgemeinen, auf die Existenz solcher Texte zu verweisen, in denen die 
Schiff-Fahrt als Beginn eines schlechteren Zeitalters gesehen wird — also z.B. He- 
siods erga -, und außerdem gewisse Passagen des c. 64, den Auftritt des Prometheus 
oder den Epilog, auf die Fahrt der Argo am Anfang zu beziehen. Dies entspringt 
wohl dem Wunsch, die doch eher disparat wirkenden Erzählungen des c. 64 nicht 
nur in einem chronologischen, sondern auch in einem kausal-logischen Schema un- 
terzubringen. Abgesehen davon, dass sich der Epilog -- wie noch gezeigt werden 
wird — als „Deutungsschlüssel‘ des Gedichtes nicht eignet, bleibt unberücksichtigt, 
dass der catullische Text lediglich das stoffliche Potential bereitstellt, um die Fahrt 
der Argo zum Ausgangspunkt einer kulturkritischen Erzählung zu machen - ein 
Potential, das erst in der nach-catullischen römischen Literatur dazu genutzt wurde, 
speziell die Argo, gerade auch in Medea-Texten, zum Anlass für allgemeinere kriti- 
sche Aussagen zu nehmen. Der Anfang von c. 64 dagegen, der alle Kennzeichen 


°® Sen. nat. 5,18,4: quid, quod omnibus inter se populis commercium dedit et gentes dis- 
sipatas locis miscuit? ingens naturae beneficium, si illud in iniuriam suam non uertat homi- 
num furor! 

59 Die Aufforderung an einen Langschläfer, Waren aus allen möglichen Ländern herbei- 
zuschaffen, endet mit dem Ausruf: ocius ad nauem! Nihil obstet quin trabe uasta Aegaeum 
rapias...! (5,141f.). 

6° Siehe Heydenreich, Tadel und Lob der Seefahrt, 32ff. 

6! Z.B. Curran, Catullus 64, 171, Bramble, Structure and Ambiguity, 35, Duban, Verbal 
Links, 796; vgl. auch Theodorakopoulos, Catullus 64, 122. Konstan, Neoteric Epic, 63 dage- 
gen meint, dass im catullischen Text ein Urteil über die Wertung der Seefahrt unterdrückt sei. 
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einer traditionellen Argonauten-Erzählung, wie z.B. der des Apollonios Rhodios, 
aufweist, gibt wenig Anlass, die Argofahrt auf eine allgemeinere Ebene zu heben. 
Einzig in dem Ausdruck imbuit (11), worin deshalb auch immer wieder ein intratex- 
tueller Bezug zum Epilog (397) gesehen wird, könnte man eine negative Wertung 
des Argonauten-Unternehmens durch den Erzähler vermuten: Hinter der Vorstellung, 
dass das Meer durch seine Befahrung gleichsam entweiht wird, steckt der Gedanke 
der (religiösen) Begegnung des Menschen mit dem Meer als Hierophanie, die sich 
jedoch grundsätzlich durch ihre Ambivalenz auszeichnet (feindlich und freundlich). 
Es handelt sich um die -- erst in späterer römischer Literatur greifbare — Vorstellung 
einer als Hybris empfundenen Grenzüberschreitung, bei der die Reinheit des Meeres 
verletzt wird.°? Doch dieser negativen Wertung wird in c. 64 die besondere Rolle 
Athenes entgegengehalten, unter deren Schutz und Aufsicht die Fahrt unternommen 
wird. Dem Mythos von der göttlichen Erfindung der Seefahrt wohnt also von Grund 
auf eine Ambivalenz inne, da das, was eine Göttin initiiert hat, von einem anderen 
Gott (Poseidon oder hier Amphitrite) als Entweihung seines natürlichen Herrschafts- 
bereichs empfunden werden kann.‘ Dass es in c. 64 nicht um den Eindruck einer 
Entweihung im negativen Sinn, sondern um ein erotisches Bild geht, zeigt nicht 
zuletzt das Bild der Nereiden, ebenfalls Meeresgöttinnen, deren Bewunderung für 
das Schiff geschildert wird. 

Auch ein Blick darauf, wie der Erzähler sich selbst und das komplizierte Textar- 
rangement präsentiert bzw. kommentiert, bestätigt, dass die Argonautenfahrt hier 
nicht in einem solchen diskursiven Kontext steht, sondern erst der Epilog dazu an- 
reizt, einen solchen rückblickend erkennen zu wollen: Den Er-Erzähler zeichnet bis 
zu diesem Punkt eine große Distanz zum erzählten Geschehen aus. Er erzählt von 
einem Geschehen, in dem er selbst nicht vorkommt, auch nicht aus der Mitsicht einer 
Figur. Er hat einen räumlich-zeitlichen Überblick über seinen Erzählgegenstand, 
überblickt die Vorgeschichte und auch Zukünftiges und ist mit Schauplätzen und 
Figuren vertraut. Er bietet jedoch noch keine Innensicht auf seine Figuren, bleibt 
streng auf eine Außensicht beschränkt — seine Allwissenheit, die er später in der 
Ariadne-Ekphrasis aufweist, hält er hier noch zurück. Sowohl Erzählverhalten als 
auch Erzählhaltung sind neutral: Weder die Sicht einer Figur noch das epische Me- 
dium stehen im Vordergrund, der Erzähler verzichtet auf auktoriale Eingriffe und 
bezieht somit noch keinen direkten wertenden Standpunkt zum Erzählgegenstand. 
Der Leser ist ganz sich selbst überlassen und deutet die ersten Verse als typischen 
Beginn einer ihm vertrauten Erzähltradition. 


3.3 Die Begegnung von Peleus und Thetis 


Die Argonauten-Erzählung nimmt, in inhaltlicher sowie in formaler Hinsicht, einen 
überraschenden Fortgang, denn sie mündet in ein idyllisches Meeresszenario: 


62 Siehe Heydenreich, Lob und Tadel der Seefahrt, 14 mit Anm. 9. 
6 Siehe ebd., 14f. und 49. 
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quae simul ac rostro ventosum proscidit aequor 
tortaque remigio spumis incanuit unda, 
emersere freti candenti e gurgite vultus 
aequoreae monstrum Nereides admirantes. 

illa, atque (haud) alia, viderunt luce marinas 
mortales oculos nudato corpore Nymphas 
nutricum tenus exstantes e gurgite cano. (12-18) 


Die tableauartig, gleichsam als Bild geschilderte Szene der aus dem Meer auftau- 
chenden, die Argo bestaunenden Nereiden steht im Gegensatz zu dem vorhergehen- 
den, mit narrativer Dynamik präsentierten Gedichtbeginn: Abgesehen davon, dass 
eine typische Erzähltradition anzitiert wurde, schritt die in der Vergangenheit ange- 
siedelte Handlung (quondam) nicht nur in der Zeit, sondern auch im Raum voran 
(vom Berg Pelion bis nach Kolchis). Der Eindruck eines Tableaus entsteht nun u.a. 
durch die detailhafte Schilderung, durch das zoomartige Heranholen einer bestimm- 
ten Szene im Gegensatz zu den einen weiten Überblick bietenden Versen 1-11. Die 
Handlung schreitet nicht mehr in Raum und Zeit fort. Der Bildcharakter wird außer- 
dem dadurch unterstrichen, dass die das Schiff umspielenden Meermädchen ein 
beliebtes Motiv alexandrinischer Kunst und Poesie sind“, wobei auch die erotische 
Konnotation der Szene -- nudato corpore Nymphas / nutricum® tenus exstantes 
(17£.) — typisch ist. Auch bei Apollonios (4,940) tragen die Nereiden, die den Argo- 
nauten bei der gefährlichen Fahrt durch die Plankten helfen, ihre Gewänder hochge- 
schürzt, so dass ihre weißen Knie zu sehen sind. Auf Meerestieren reitende Nereiden 
waren ein populäres Darstellungsobjekt in der Kunst, und in römischer Zeit waren 
Meeresnymphen für gewöhnlich bis zur Hüfte nackt dargestellt.‘ Im zeitgenössi- 
schen Diskurs stehen Wasser, nackte Schönheit und Liebe in engem Zusammenhang, 
so dass folgerichtig — wie Griffin zu der Textstelle in c. 64 bemerkt - „it is no sur- 
prise that its results are erotic.“ 

Das Nereiden-Tableau variiert das Motiv des ersten Schiffes, indem das Bestau- 
nen der Argo betont wird, wie es auch bei den Nymphen in Apoll. Rhod. 1,549b-552 


6 Siehe Kroll, 145; z.B. Mosch. 1188. 

65 In den Kommentaren wird viel über die Wortwahl nutricum gerätselt. Es liegt nahe, 
dass nutricum hier v.a. wegen der alliterierenden Klangwirkung gewählt ist. Die 3 Längen 
betonen außerdem noch einmal das Bestaunen des Tableaus. J. Godwin, Catullus, Poems 61- 
68, Warminster 1995, 140 (im Folgenden abgekürzt mit Godwin) sieht intratextuelle Bezüge: 
„The thematic relevance of breasts is important later in the poet’s references to the milky 
breasts of Ariadne (65, ironic, as she has no possibility of rearing children) and again to the 
dried out breasts of the mothers whose sons Achilles will kill (351). Curran, Catullus 64, 177 
Anm. 14 sieht über das griechische τίϑη ein Wortspiel mit Thetis, W. Fitzgerald, Catullan 
Provocations. Lyric Poetry and the Drama of Position, Berkeley u.a. 1995, 144 dagegen durch 
den Ausdruck lactentis [...] papillas (65) mit Ariadne. 

6% Siehe J. Griffin, Latin Poets and Roman Life, London 1985, 93. A.M. Crabbe, /gnos- 
cenda quidem... Catullus 64 and the Fourth Georgic, CQ 27 (1977), 349-351 sieht in Verg. 
georg. 4,387-395 (Proteus-Szene) Ähnlichkeiten mit der Nereiden-Szene in c. 64. 

“1 Griffin, ebd. 
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und Accius’ Medea zu finden ist. Durch den spondeischen Schluss von 64,15 (admi- 
rantes) wird die Bewunderung und das lange Staunen klanghaft unterstrichen. Die 
Wahl der Bezeichnung monstrum für das Schiff ist aus der Sicht der Nereiden zu 
sehen, die, da sie ein solches Fahrzeug noch nie zuvor gesehen haben, auch noch 
keine Bezeichnung dafür haben können.‘® Das Bestaunen der Argo ist vor der sinnli- 
chen Kulisse eine positive Szene, denn nur wunderbare Konsequenzen zieht die erste 
"Schiff-Fahrt nach sich: „An jenem Tag und keinem andern sahen Sterbliche mit 
eigenen Augen die Meeresnymphen““. Liest man Parallelstellen, wo sich Thetis und 
die Nereiden den Helden zeigen, wobei sie in Apoll. Rhod. 4,852f. und Hom. Il. 
18,65ff. exklusiv nur für den jeweiligen Helden (Peleus bzw. Achill) sichtbar sind, 
stellt man fest, dass Catull den üblichen gefährlichen oder in irgendeiner Form ge- 
störten Kontext der Begegnung in einen idyllischen umwandelt.” In c. 64 zeigen sich 
die Nereiden aus Neugier und Bewunderung für das neuartige Verkehrsmittel — par- 
allel zu den Bewunderungsszenen in Apollonios und Accius — und nicht aus beson- 
derer Gunst zu bestimmten Helden wie in den oben aufgeführten Stellen. 

Die Nymphen-Szene führt die Thematik der Begegnung von Mensch und Gott 
ein und präludiert so dem gegenseitigen Erblicken von Peleus und Thetis, für deren 
Liebesbegegnung man sich keinen besseren Hintergrund denken könnte.” Die auch 
unglücklichen Ereignissen präludierende Argofahrt wird im positiven Bild der aus 
dem Meer auftauchenden Nereiden aufgefangen und wird so zur idyllischen Kulisse 
für die einzigartige Liebesbegegnung von Peleus und Thetis. Der Paratext hat also 


68 Vgl. Klingner, Catulls Peleus-Epos, 10. 

6 Lefevre, Alexandrinisches und Catullisches, 185f. meint sogar, Catull führe die Argo 
ein, „um mit Hilfe apollonianischer Motive das Wunderbare und Staunenswerte der Peleus- 
Hochzeit zu steigern.“ 

”° Apoll. Rhod. 4,852ff.: Thetis zeigt sich nur Peleus am Strand, um ihm die Hilfe der Ne- 
reiden bei der Fahrt durch die Plankten anzukündigen; Peleus empfindet Schmerz, da er 
Thetis, seit sie ihn aus Groll verlassen hatte, nicht mehr gesehen hat. Apoll. Rhod. 4,940: Die 
Nereiden helfen den Argonauten bei der Fahrt durch die Plankten, dabei heben sie den Saum 
ihrer Kleider, so dass man ihre weiße Knie sehen kann. Hom. Od. 24,47f.: Odysseus erzählt 
Achill in der Unterwelt, dass Thetis „mit den göttlichen Meerfrauen“, als sie vom Tod Achills 
hörte, dem Meer entstieg. Hom. Il. 18,65ff.: Thetis und ihre Nymphen steigen zum Ufer, um 
Achill in seiner Trauer um Patroklos zu trösten. 

ΤῈ, Cairns, The Nereids of Catullus 64.12-23b, GB 11 (1984), 95-101 interpretiert die 
Nereiden als positives Omen: Nach Artemidoros’ Oneirokritikon sei die aus dem Meer mit 
nackten Brüsten auftauchende Aphrodite ein gutes Vorzeichen, ebenso wie Aphrodite zu- 
sammen mit Nereiden im Hochzeitskontext stehen würden. Für Cairns hat das Auftauchen der 
Nereiden also die doppelte Bedeutung „as a good omen for the voyage ofthe Argonauts, and 
by implication also for the marriage of Peleus and Thetis“ (99) und sei gleichzeitig Ausdruck 
von Catulls positiver Sicht der Heroenzeit. R. Hunter, ‚Breast is best’: Catullus 64.18, CQ 41 
(1991), 254-255 dagegen kritisiert diese Deutung, u.a. weil es sich in c. 64 um keinen Traum 
handle, und deutet selbst wiederum die Szene auf Grund eines Vergleiches mit Apoll. Rhod. 
1,540-558 und 4,930ff. als schlechtes Omen, ohne den doch ausdrücklich positiven Kontext 
des Tableaus im catullischen Text zu berücksichtigen. 
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den Leser, der vielleicht nach den ersten Versen bereits das ganze Gedicht zu kennen 
meinte, in die Irre geführt; es wird, wenn der Argonauten-Strang abgebrochen wird, 
ein Überraschungseffekt hervorgerufen und auf diese Weise die Neuartigkeit des im 
Folgenden präsentierten Mythos betont. Die Argonauten-Erzählung, die in den ersten 
Versen angestoßen wurde, wird angehalten im Bild: Die Argo fährt bis hier und nicht 
weiter! Vor dieses Bühnenbild stellt der Narrator sein Liebespaar: 


tum Thetidis Peleus incensus fertur amore, 
tum Thetis humanos non despexit hymenaeos, 
tum Thetidi pater ipse iugandum Pelea sensit. (19-21) 


Wie schon bei der Einleitung der Argonauten-Erzählung (2), führt der Erzähler seine 
neue Thematik, die Liebesbegegnung und Hochzeit von Peleus und Thetis, unter 
Verwendung einer Autoritätsformel (fertur) ein, die den Leser dazu anregt, die litera- 
rische Tradition der jeweiligen Mythoserzählung zu überdenken, um diese dann mit 
der präsentierten Version zu vergleichen. Der Leser, dessen Rezeptionshaltung so 
gelenkt wurde, dass er eine Argonauten-Erzählung erwartete, wird irritiert sein, wenn 
diese in einer Begegnung von Peleus und Thetis mündet, noch mehr aber, wenn er 
sich hier nicht mehr in der Sicherheit einer bekannten Erzähltradition wiegen kann, 
obwohl ihm durch die Autoritätsformel fertur vorgespiegelt wird, es handle sich bei 
der Verknüpfung von Argofahrt und Peleus-Hochzeit um ein allgemein bekanntes 
Mythologem. Hier wird erstmals sichtbar, dass Formeln wie fertur in diesem Text 
gerade nicht beglaubigende Quellenhinweise des Narrators sind, sondern als Quel- 
lenhinweise getarnte Fiktionssignale des Autors (‚hier wird etwas erfunden‘) die 
Abweichungen von üblicher Tradition markieren und immer dann eingesetzt werden, 
wenn es einen neuen ‚Erzählstrang‘ einzuleiten gilt.’” Um die Differenz zwischen 
üblicher und catullischer Version zu verdeutlichen, die auf Grund der Popularität des 
Peleus-Mythos von den Rezipienten bemerkt werden musste”, soll kurz die Dar- 
stellung der Ehe von Peleus und Thetis in der literarischen Tradition zusammenge- 
fasst werden: 

Hochzeit und Trennung von Peleus und Thetis haben in der älteren Literatur vor 
der Argonautenfahrt stattgefunden — allein deshalb würde der Leser nie vermuten, 
dass die Argonautenfahrt in eine Peleus-Erzählung mündet. Die Abfahrt der Argo, 
wie sie Apollonios 1,557£. schildert, wenn u.a. die Ehefrau Chirons mit dem kleinen 
Achill auf dem Arm den Argonauten zuwinkt, setzt voraus, dass nicht nur die Hoch- 
zeit von Peleus und Thetis schon stattgefunden hat, sondern auch dass Thetis Peleus 
bereits verlassen haben muss. Denn nach der üblichen Version übergibt Peleus 


72 Vgl. Petersen, Erzählsysteme, 32 über die Möglichkeit, einen Narrator einzusetzen, der 
das Erzählte als bloß ausgedacht preisgibt im Gegensatz zum traditionellen Erzähler, der zur 
Vertuschung der Fiktion Beglaubigungstechniken, Formeln in Gestalt historischer Verweise 
u.ä. verwendet. 

73 Siehe J.H. Duggan, A Study of the Epithalamiums, Elegies and Epyllion of Gaius Vale- 
rius Catullus, Denton / Texas 1974, 58. 
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Achill, nachdem sich seine Mutter nicht mehr um ihn kümmert, dem Kentauren Chi- 
ron zur Erziehung. 

Thetis hat, worin alle Versionen übereinstimmen, Peleus gegen ihren Willen, von 
Zeus veranlasst, zum Mann genommen (Hom. Il. 18,429-434): 


Ἥφαιστ᾽, ἧ ἄρα δή τις, ὅσαι ϑεαί εἰσ᾽ ἐν Ὀλύμπῳ, 
100008’ evi φρεσὶν ἦσιν ἀνέσχετο κήδεα λυγρά, 
ὅσσ᾽ ἐμοὶ ἐκ πασέων Κρονίδης Ζεὺς ἄλγε᾽ ἔδωκεν; 

ἐκ μέν μ᾽ ἀλλάων ἁλιάων ἀνδρὶ δάμασσεν, 

Αἰακίδῃ Πηλῆι, καὶ ἔτλην ἀνέρος εὐνὴν 

πολλὰ μάλ᾽ οὐκ ἐϑέλουσα. 


Vorausgegangen ist die Verhinderung einer Verbindung mit Zeus wegen einer Pro- 
phezeiung aus dem Munde des Prometheus.’* Darin wird vor dem künftigen Sohn 
der Thetis gewarnt, der seinen Vater an Macht übertreffen werde. In Pind. I. 8,29-52 
streiten sich Zeus und Poseidon um Thetis, die Prophezeiung spricht hier Themis 

us.’”° Peleus als Ehemann der Thetis ist also eine Art Notlösung auf göttlichen 
Wunsch hin: Seine Frömmigkeit und Beliebtheit bei den Göttern prädestinieren ihn 
dafür.’ Nach anderen Versionen, z.B. Pind. N. 5,32b-37, ist die Ehe mit Thetis eine 
Belohnung des Zeus für Peleus’ Standhaftigkeit gegenüber der Verführungskunst der 
Astydameia. In Apoll. Rhod. 4,790ff. macht Hera das Beste aus der von Zeus aus 
gekränkter Männlichkeit für Thetis beschlossenen Strafe, dass sie niemals Gattin 
eines Unsterblichen werden dürfe, indem sie ihr in Peleus „den besten Erdenbewoh- 
ner als Gatten verschafft‘. Die Ehe dauert aber nicht lange, da Thetis aus Zorn auf 
Peleus, weil dieser sie daran hindert, Achill Unsterblichkeit zu verschaffen, wieder 
ins Meer zurückkehrt (Apoll. Rhod. 4,876-879): 


τὸν μὲν ἄρ᾽ ἁρπάγδην χαμάδις βάλε κεκληγῶτα, 
αὐτὴ δὲ, πνοιῇ ἰκέλη δέμας, nor ὄνειρος, 

βῆ ῥ' ἴμεν ἐκ μεγάροιο ϑοῶς καὶ ἐσήλατο πόντον 
χωσαμένη, μετὰ δ' οὔ τι παλίσσυτος ἵκετ' ὀπίσσω. 


Die meisten der genannten Versionen referiert Apollodor (3,13,5-6) ausführlich. 
Eine unglückliche Vorgeschichte der Hochzeit gehört also zum Repertoire des Pe- 


74. Z.B. Aischyl. Prom. 907-927. Im Prometheus Lyomenos, dem letzten Stück der Pro- 
metheus-Trilogie, Hyg. fab. 54 und Lukians Göttergesprächen wird Prometheus zur Beloh- 
nung dafür, dass er Zeus die von einer Verbindung mit Thetis ausgehende Gefahr verraten 
hat, von seinem Felsen befreit. 

75 Auch in Apoll. Rhod. 4,800 stammt die Prophezeiung von Themis, die jedoch erst nach 
wiederholten Annäherungsversuchen Zeus’ erfolgt, denen sich Thetis aus Ehrfurcht vor Hera 
wiedersetzt hat. 

76 Hom. I1. 24,61: Πηλέι, ὃς περὶ κῆρι φίλος yever’ ἀϑανάτοισι. Hes. cat. 211,7- 
13: τρὶς μάκαρ Αἰακίδη καὶ τετράκις ὄλβιε Πηλεῦ.... In Pind. I. 8,42ff. schlägt The- 
mis Peleus als Gatten für Thetis vor, da er der fröommste (εὐσεβέστατον) im Lande Iolkos 
sei. Hera zu Thetis in Apoll. Rhod. 4,805f.: αὐτὰρ ἐγὼ τὸν ἄριστον ἐπιχϑονίων πόσιν 
εἶναι / δῶκά τοι... 
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leus-Mythos.’’ Es gibt sogar später in Ov. met. 11,221-265 die Version, dass Thetis 
von Peleus an einem idyllischen Platz vergewaltigt wird.” 

Die in c. 64 präsentierte Geschichte ist genau das Gegenteil von dem abgekarte- 
ten Spiel, als das in der Tradition dieser Mythos erzählt wird. Gemäß 64,19-21 han- 
delt es sich um eine zufällige Begegnung und eine Art Liebe auf den ersten Blick” in 
idyllisch-erotischer Meeresatmosphäre. Der catullische Text distanziert sich von der 
konventionellen Version, gerade indem er auf diese anspielt: Die Litotes in 64,20 
Thetis [...] non despexit erinnert an die traditionell geringe Begeisterung der Thetis 
angesichts der Hochzeit mit einem Sterblichen, und gleich im nächsten Vers schim- 
mert palimpsestartig die übliche Version durch, nach der Iuppiter zunächst selbst 
Bräutigam der Thetis sein wollte, diese dann aber Peleus zur Frau geben musste.‘” 
Dies heißt aber nicht, dass auf diese Weise das Glück der Peleus-Hochzeit relativiert 
werden würde, sondern der Erzähler thematisiert lediglich seine eigene Erzählstrate- 
gie, nämlich den Mythos von Peleus und Thetis zu einer ungetrübten Hochzeitsge- 
schichte umzuschreiben. Darauf weist auch die Umkehrung der konventionellen 
Handlungsreihenfolge hin: In der traditionellen Fassung erfolgt zuerst der Beschluss 
Iuppiters, dass Thetis einen Sterblichen heiraten soll, dann die zwangsweise Einwil- 
ligung Thetis’, und Peleus steht ganz am Schluss. Im catullischen Text dagegen steht 
am Anfang die Liebe auf den ersten Blick, und zwar aus der Sicht des Peleus, dann 
Thetis’ Einwilligung, und Iuppiter wird in der Rolle eines Vaters dargestellt, der 
angesichts der großen Liebe des Paares fühlt, dass diese zusammengehören und 
heiraten müssen. 

Als Ersatz für die Kupplerrolle Iuppiters muss der catullische Text einen positi- 
ven Hintergrund für seine unübliche Variante der Begegnung von Peleus und Thetis 
bieten, wozu sich die Fahrt auf dem Meer — Thetis ist ja schließlich eine Meeresgöt- 
tin — gut eignet. Gleich einem Film wird die narrative Dynamik der Argonauten- 
Exposition angehalten und in einem schönen Bild stillgestellt -- Liebespaar vor Mee- 


77 vgl. Kroll, 146. 

78 ον. met. 11,238-240: illic te Peleus, ut somno victa iacebas, / occupat et, quoniam pre- 
cibus temptata repugnas, / vim parat innectens ambobus colla lacertis. Auf den Rat des 
Proteus, die sich durch Verwandlungen Peleus entziehende Thetis im Schlaf zu fesseln, ge- 
lingt die Vergewaltigung, deren Frucht Achill ist. 

79 Diese Version der Liebe auf den ersten Blick finde sich laut Thomson, 396 und For- 
dyce, 280 nur bei Catull. 

80 Nach den meisten Editoren ist unter pater (21) Iuppiter zu verstehen, aber andere, z.B. 
Thomson, 396f., identifizieren Nereus als pater. Dieser ist auch der leibliche Vater der Thetis. 
Da jedoch bei der Hochzeitsfeier luppiter mit seiner Götterfamilie wie die Brautfamilie auf- 
tritt (5. 298) und pater (sc. deorum) zudem eine übliche Bezeichnung für Iuppiter ist (vgl. 
26f.), ist dieser wohl hier gemeint. Außerdem wäre, nimmt man Nereus für pater an, die 
Anspielung auf die traditionelle Mythenversion nicht mehr gegeben. Auch R. Ellis, A Com- 
mentary of Catullus, Oxford 1889, 286f. (im Folgenden abgekürzt mit Ellis), Fordyce, 28] 
und Godwin, 140 plädieren wegen luppiters Rolle bei der Thetis-Hochzeit für luppiter als 
pater. 
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reskulisse®' -, auf dem die idealisierende Fassung des Mythos von Peleus und Thetis 
dargestellt ist. Es wird nicht nur die Vorgeschichte der Peleus-Hochzeit zu einer 
positiven Erzählung umgeschrieben, sondern auch die entgegen der üblichen Chro- 
nologie vorangestellte Abfahrt des ersten Schiffes, der Argo, wird von einem zwei- 
felhaften zu einem positiven Unternehmen umgedeutet, ist sie doch die Vorausset- 
zung für das Glück des Peleus — die Distanz zu dem Inhalt des Medea-Intertextes des 
Anfangs, wo die Fahrt verwünscht wurde, ist deutlich.?” Anstatt als Anfang vom 
Ende erscheint die Argofahrt als Beginn einer besseren Zeit, nach der es sich zu- 
rückzusehnen lohnt, denn das anaphorische tum in 19-21 verortet das Treffen in 
ferner mythischer Vergangenheit und stellt so schon hier einen kontrastiven Bezug 
zu einer späteren Zeit, einer fiktionalen Gegenwart, her. 


3.4 Der Heroenpreis 


‚It’s not about Medea after all,‘ we say to ourselves in some surprise as we turn 
aside from our hermeneutic dead end, ‚but the wedding of Peleus and Thetis.‘® 


Nachdem dem Rezipienten endlich das (überraschende) Thema des Gedichtes offen- 
bart wurde, wird eine auktoriale Bestätigung desselben nachgeliefert. Diese wird in 
der Form eines Heroenpreises gestaltet, dessen erster Teil an die Heroen im Allge- 
meinen gerichtet ist: 


o nimis optato saeclorum ternpore nati 


heroes, salvete, deum genus! o bona matrum 23 
progenies, salvete iter(um ...‘* 23b 
vos ego saepe, meo vos carmine compellabo. (22-24) 


Dass dieser Heroenpreis auch die Funktion einer nachgelieferten, auktorialen Expo- 
sition innehat, zeigt ein Blick auf die Präsentation durch den Erzähler, anhand der 
sich in 64,22 eine Zäsur im Erzählfluss markieren lässt: Die Erzählung, deren genau- 
er Fortgang noch unbekannt ist, pausiert in dem Bild der Begegnung von Peleus und 
Thetis. Der Narrator meldet sich nun in der ersten Person‘ und baut die Distanz zum 


3! Dafür sind die als Bildobjekt beliebten Nereiden besonders prädestiniert. 

ὃ Vgl. Biondi, Mito, 137: „a un amor saeuos un amor bonus“. 

u Gaisser, Threads, 581. 

δ4 Die Veronenser Hs. V überliefert v. 23 heroes salvete deum genus o bona mater, 23b 
fehlt. Die Ausgaben geben meist v. 23 u. 23b nach dem Veronenser Scholion zu Verg. Aen. 
5,80 wieder: heroes salvete deum genus o bona matrum / progenies salvete iter(um). Hering, 
Catull c. 64, 554f. vermutet zwischen v. 23 und 24 den Ausfall von drei Versen. Da v. 23b 
nur aus den Scholia Veronensia bekannt ist, schlägt G. Luck, Aratea, 232 vor, den Vers ent- 
sprechend dem Anfang der arateischen Phainomena zu ergänzen, wobei das Epitheton Iuppi- 
ters Cic. Arat. 20 entlehnt sei: salvete iter(um, vos cum love summo). 

#5 Ein kurzzeitiger Wechsel in die Ich-Form durchbricht weder die fiktionale Welt, da 
auch der Narrator zu dieser gehört, noch wird die Er-Form des Gedichtes insgesamt ge- 
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Geschehen ab, indem er die Helden (heroes) in der Du-Form direkt anredet und 
rhetorische Fragen an sie richtet. Ihre gebetsartige Anrufung ist Programmverkün- 
dung, der Leser wird auf einen hymnischen Heroenpreis eingestimmt®® - auch dieses 
Programm wird, ähnlich wie die im Gedichtbeginn aufgebaute Erwartung einer Ar- 
gonauten-Erzählung, nicht eingelöst werden. Die emphatische Sprechweise (werten- 
de Anreden, rhetorische Fragen) zeigt die „innere Anteilnahme“ des erzählenden 
Ichs an seinem angeredeten Erzählgegenstand, den heroes. Die Heroen werden wer- 
tend charakterisiert, sie sind nimis optato saeclorum tempore nati, deum genus und 
bona matrum progenies — letzteres eine Formulierung, die an den hesiodeischen 
Frauenkatalog denken lässt, der die Mütter von Halbgöttern zum Thema hat. Die 
Figuren der heroes werden für den Erzähler, der von einem neutralen zu einem auk- 
torialen Erzählverhalten wechselt, zu Bedeutungsträgern, nahezu allegorischen Figu- 
ren, die für etwas Bestimmtes stehen: für eine Zeit, die vergangen ist und zurücker- 
sehnt wird. Damit thematisiert der ins Präsens übergegangene Narrator auch die 
eigene Erzählsituation und zeigt, dass aus seiner Erzählzeit heraus das frühere Hero- 
engeschlecht — schon in Hesiods erga das „gerechtere und bessere“ (erg. 158) im 
Vergleich zur eigenen Zeit -- zu preisen ist. Durch diese Sehnsucht nach dem ver- 
gangenen saeculum wird indirekt die Gegenwart des Erzählers als defizitär charakte- 
risiert und das Programm der Mythenerzählung in c. 64, das man mit Jan Assmann 
als kontrapräsentische Funktion des Mythos benennen könnte, verdeutlicht: 


Sie [die kontrapräsentische Funktion des Mythos] geht von Defizienz- 
Erfahrungen der Gegenwart aus und beschwört in der Erinnerung eine Vergan- 
genheit, die meist die Züge eines Heroischen Zeitalters annimmt. Von diesen Er- 
zählungen her fällt ein ganz anderes Licht auf die Gegenwart: Es hebt das Feh- 
lende, Verschwundene, Verlorene, an den Rand Gedrängte hervor und macht den 
Bruch bewußt zwischen ‚einst‘ und ‚jetzt‘. 


sprengt; s. Petersen, Erzählsysteme, 60: „Auch das sporadische »ich«-Sagen des Narrators 
sprengt die Er-Form nämlich nicht, weil der Erzähler im Prinzip nicht von sich selbst erzählt, 
sondern von anderen.“ 

#6 Die Anrufung der Heroen stammt aus dem Hymnen- und Gebetsstil, der die Wiederho- 
lung von xaipe und die Anreden in der zweiten Person kennt. Kroll, 146f., Ellis, 288 und 
Godwin, 141 verweisen auf den Stil homerischer Hymnen. Gaisser, Threads, 585f. nennt die 
Imitation der Schlussformel eines kallimacheischen oder homerischen Hymnos. Zu den 
Kennzeichen eines Hymnos s. auch Syndikus, Catull II, 125 u. E. Norden, Agnostos Theos. 
Untersuchungen zur Formengeschichte religiöser Rede, Leipzig / Berlin 1913, v.a. 143ff. zu 
Gebets- und Prädikationsformeln. Oft erwähnt wird der Bezug des catullischen Makarismos 
auf den Schluss der Argonautika des Apollonios (4,1773: Ἵλατ', ἀριστῆες, μακάρων 
γένος) und als intertextuelles Spiel gedeutet, z.B. Gaisser, ebd., 585: „an end and a beginning 
at the same time, or rather an end at the beginning.“ (ähnlich Clare, Catullus 64 and the Ar- 
gonautica, 63). 

Ὁ Kroll, 147. 

8° J. Assmann, Das kulturelle Gedächtnis. Schrift, Erinnerung und politische Identität in 
frühen Hochkulturen, München ?1999, 79. 
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Die affirmativ-preisende Erzählhaltung wird fortgesetzt, wenn es im zweiten Teil 
dieses Abschnitts um das Glück des Peleus geht: 


teque adeo eximie taedis felicibus aucte, 

Thessaliae columen Peleu, cui Iuppiter ipse, 

ipse suos divum genitor concessit amores; 

tene Thetis tenuit pulcerrima Nereine? 

tene suam Thetys concessit ducere neptem, 
Oceanusque, mari totum qui amplectitur orbem? (25-30) 


Peleus wird als ein Heros unter vielen herausgehoben, dessen Glück in diesem Ge- 
dicht besonders gewürdigt wird. Durch die persönliche Anrede des Peleus im Rah- 
men eines Heroenpreises wird die mythische Vergangenheit heraufbeschworen, der 
Mythos wird gleichsam vergegenwärtigt, um von ihm erzählen zu können. Die Anre- 
de erfolgt vom Allgemeinen (die heroes in 22-24) zum Besonderen (Peleus, zum 
ersten Mal direkt angeredet in 25): Der einzelne Mythos eines Helden dient als Para- 
digma für die Heroen(zeit) insgesamt.” Grund für Peleus’ besondere Anrede ist 
seine Erhöhung durch die glückliche Hochzeit, er ist der Stolz Thessaliens, Iuppiter 
selbst hat die eigentlich ihm zugedachte Gattin Peleus überlassen (ein weiteres Bei- 
spiel für die enge Beziehung zwischen Göttern und Menschen), aufgeführt werden 
auch die Schönheit der Meeresgöttin Thetis und die Verwandtschaft mit Thetys und 
Okeanos”, die der Hochzeit zustimmen. Dieser Lobpreis entspricht durchaus dichte- 
rischer Tradition, denn Teil des Peleus-Mythos ist auch sein Makarismos, z.B. in 
Hes. cat. 211,7-13.°' Peleus gilt als eine der glänzendsten Gestalten der alten Sage, 
der erst später durch Achill in den Schatten gestellt wird”, ist also bestens geeignet, 
das Thema der Begegnung von Gott und Mensch zu illustrieren. 

Ähnlich wie in 19-21 wird auch hier durch gewisse Formulierungen an den Un- 
terschied zur üblichen Version der Peleus-Hochzeit erinnert — „Iuppiter selbst, der 
Vater der Götter, hat dir seine Liebste überlassen“ (24bf.). Statt der traditionellen 
Fassung, nach der Iuppiter auf Grund der Prophezeiung Thetis einem Sterblichen 
geben muss, wenn er seine Macht nicht gefährden will, wird hier der Eindruck er- 
weckt, als ob er Peleus Thetis zur Frau gibt, um ihn zu ehren. Die Konzession der 
Ehe - concessit (29) — durch die Meeresgötter Tethys und Oceanus greift die erzäh- 


89 Vgl. T. Hölscher, Mythen als Exempel der Geschichte, in: F. Graf (Hg.), Mythos in 
mythenloser Gesellschaft. Das Paradigma Roms, (Colloquium Rauricum 3) Stuttgart / Leipzig 
1993, 69: Die Ausrichtung auf Außergewöhnliches und Einmaliges habe schon die griechi- 
sche Historie von Anfang an geprägt; in diesem Rahmen könnten Mythen als Exempel fungie- 
ren. 
50 Siehe Kroll, 148 und Godwin, 141: Okeanos und Thetys sind nach Hom. Il. 14,201 die 
Stammeltern aller Götter und die Eltern der Doris, der Gattin des Nereus. Sie sind also die 
Großeltern der Thetis, die hier auch ihre Zustimmung zur Hochzeit geben. 

?! Pontani, Catullus 64, 270f. nennt Hes. cat. 211,7f. als Quelle für 64,22-27 (Peleus’ 
Makarismos und die Erwähnung Iuppiters). 

92 Vgl. Kroll, 147. 
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lerische Verknüpfung der Begegnung des Liebespaares mit der Fahrt der Argo auf 
und erinnert an die erste Meeresbefahrung als positive Kulisse der Begegnung.” 
Neben der Bezeichnung des Themas — Peleus und Thetis — und seiner Begrün- 
dung finden sich in 22-30 auch andere Elemente, die die (nachträglich) exponierende 
Funktion dieses Abschnitts unterstreichen”: Der Leser wird an der Lektüre festge- 
halten (intentum facere), indem zum einen bewusst Spannungsmomente eingesetzt 
werden -- denn der allseits bekannte Mythos von Peleus und Thetis nimmt offenbar 
einen anderen Verlauf als in der literarischen Tradition — und zum anderen eine 
Aufwertung des Themas stattfindet, und zwar durch den Hinweis auf dessen Bedeu- 
tung — es handelt sich um das größte Glück des Peleus”, dem Leser eindringlich 
durch Apostrophen und rhetorische Fragen an die Figuren verdeutlicht --, aber auch 
durch seinen dokumentarischen Nutzen: Es geht um eine vergangene Zeit, die wieder 
ins Gedächtnis gerufen und so bewahrt werden soll.” Und indem dieses vergangene 
saeculum als vom Erzähler zurückersehnt und so in Kontrast zu dessen eigener Zeit 
erscheint, erhält der Leser einen Hinweis zur Deutung der folgenden Erzählung. 


In dem ersten Abschnitt von c. 64 werden also programmatische Weichen ge- 
stellt. Der Erzähler sehnt sich nach vergangenen Zeiten zurück und will diese erzäh- 
lerisch seiner eigenen, defizitären Gegenwart vermitteln. Doch damit der Mythos 
diese kontrapräsentische Funktion erfüllen kann, muss er anders als üblich erzählt, 
ins Positiv-Idyllische umgeschrieben werden. Damit ein Makarismos des Peleus 
glaubwürdig erscheint, muss auch die Vorgeschichte der Hochzeit ohne Störungen 
ablaufen — wie es um die Nachgeschichte steht, wird noch zu untersuchen sein. Dass 
der Mythos einfach auf den Kopf gestellt werden kann, deutet der Erzähler selbst an: 
Bei seinem ersten Ich-Sagen -- vos ego saepe, meo vos carmine compellabo (24) — 
durchbricht er mit der Bezeichnung carmen in gewisser Weise die Illusion und kenn- 
zeichnet alles Folgende als dichterische Hervorbringung, zeugt also so von der fik- 
tionalen Verfügbarkeit der Mythen. Auch indem gleichsam die literarische Tradition 
als Folie immer präsent ist, werden die eigenen Erzählstrategien ständig implizit 
thematisiert; ein Mythos kann gar nicht anders erzählt werden, ohne die übliche 
Version mitzuzitieren.” Die Strategie der positiven Präsentation des Peleus-Mythos 


33 Vgl. Konstan, Catullus’ Indictment of Rome, 23: „Under this description, Ocean’s con- 
sent to Peleus’ marriage with Thetis suggests also, metaphorically, a concession of the sea to 
man’s control.“ (s. auch ders., Neoteric Epic, 63). 

= Vgl. auch Genette, Paratexte, 191ff. oder J. Latacz, Homer. Der erste Dichter des 
Abendlands, Düsseldorf / Zürich ?1997, 91 zu den Elementen eines Vorworts bzw. Proömi- 
ums. 
95 So wie der Peloponnesische Krieg im thukydideischen Proöm der größte Krieg und 
deshalb einer monographischen Darstellung wert ist. 

96 Zu vergleichen mit dem Erinnerungstopos in Proömien bzw. praefationes der Historio- 
graphie. 

97 Anders Marindid, Der Weltaltermythos, 485: „Doch anstatt den Mythos als eine unpro- 
blematische Liebesgeschichte zu erzählen, macht es sich der Dichter zur Aufgabe, die tradi- 
tionellen Motive vollständig umzuändern, gibt sich aber keine Mühe, dies unauffällig zu tun.“ 


76 Argonautenfahrt und Heroenpreis 


bedingt noch andere Konsequenzen: Handlung und erzählerische Dramatik, für die 
der Mythos Potential bereit hielte, werden ersetzt durch das handlungsarme Tableau 
der Begegnung des Paares auf dem Meer. Die begonnene Erzählsequenz der Argo- 
nautenfahrt wird abgebrochen und zu einer schönen Kulisse umfunktioniert, in einem 
schönen Bild stillgestellt. Um die harmonisierte Variante der Peleus-Hochzeit im 
Text durchhalten zu können, muss die Stillstellung der Narration sogar so weit ge- 
hen, dass die Hauptprotagonisten, Peleus und Thetis, in c. 64 gleichsam eine Leer- 
stelle bilden — der Erzähler wird seine Ankündigung, die Heroen und insbesondere 
Peleus oft im Gedicht anzureden (s. 24£.), nicht einlösen. 


4. Die Hochzeit von Peleus und Thetis: 
Die Rahmenhandlung 


4.1 Inhaltlicher Überblick und Problemstellung 


Wenn auch meist die Peleus-Hochzeit als das Hauptthema von c. 64 begriffen wird, 
gewinnen andere narrative Stränge — die Erzählung von Ariadne und Theseus und 
Achills Geschichte im Parzenlied — so weit Eigendynamik, dass die beiden Passa- 
gen, die sich mit dem eigentlichen Ablauf der Hochzeitsfeier beschäftigen (nämlich 
die Verse 31-49 und 267-306), als ‚Rahmenhandlung‘ der beiden ‚Binnenerzählun- 
gen‘ bezeichnet werden können.' Das heißt jedoch nicht, dass die Peleus-Hochzeit, 
gemessen an der Quantität der Verse, thematisch weniger wichtig für die Deutung 
des Gedichtes wäre, vielmehr gibt die Darstellung der Hochzeitsfeier Aufschluss 
bezüglich der interpretatorischen Einordnung der beiden Binnenhandlungen. Die 
folgende Tabelle verdeutlicht die mehrfachen Rahmenstrukturen des Gedichtes: 


Erzählebene 1: Erzählebene 2: Erzählebene 3: 


Bild: Ariadne-Ekphrasis 


Den äußeren Rahmen, der sich um die Erzählung der Peleus-Hochzeit schließt, bil- 
den Heroenpreis und Epilog, in denen sich der Erzähler auktorial und programma- 
tisch äußert. Die Hochzeitserzählung wiederum rahmt zwei Binnenerzählungen, die 


' vgl. K. Kanzog, Rahmenerzählung, Reallexikon der deutschen Literaturgeschichte Bd. 3 
(1977), 321-343, zur antiken Rahmenerzählung 325f. 

? Die Hochzeitserzählung wird nach dem Parzenlied nicht mehr wieder aufgenommen, 
sondern nur in zwei Versen (382f.) knapp abgeschlossen. 
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als Bildbeschreibung präsentierte Ariadne-Geschichte und das Parzenlied. Die Rah- 
menstrukturen und Ringkompositionen setzen sich innerhalb von Ariadne-Ekphrasis 
und Parzenlied fort -- die Skizze wäre also noch um mehrere Ebenen zu erweitern, 
um dem Gedicht in seiner ganzen Komplexität gerecht zu werden.’ 

In diesem Kapitel soll die Hochzeitsfeier von Peleus und Thetis als ein zusam- 
menhängendes Geschehen gedeutet werden, die ausführliche Beschreibung der Dek- 
ke des Hochzeitsbettes soll also zunächst außer Betracht bleiben. Rechtfertigen lässt 
sich ein solches Vorgehen nicht nur durch das Bestreben Catulls, den Mythos von 
Peleus und Thetis als chronologische Erzählung mit Vor- und Nachgeschichte dar- 
zustellen, sondern auch durch die streng parallele Komposition der Dichtung: Nach 
der Erzählung von den menschlichen Hochzeitsgästen (31-49) erfolgt mit der Bild- 
beschreibung der erste Einschub, die erste erzählerische Pause im Ablauf der Feier; 
nach der Bildbeschreibung wird der Erzählfaden der Hochzeitsfeier wieder an der 
Stelle, an der er unterbrochen wurde, aufgegriffen. Es folgt die Erzählung von den 
göttlichen Hochzeitsgästen, die dann wiederum durch einen längeren narrativen 
Einschub, das Parzenlied, unter- bzw. abgebrochen wird. Beide Binnenerzählungen 
sind dramaturgisch als Teile der Hochzeitsfeier mit dem Rahmen sinnvoll verknüpft. 

Der Verlauf der Feier, legt man beide Rahmenteile zusammen, lässt sich in Kür- 
ze folgendermaßen skizzieren: Die Menschen kommen aus unterschiedlichen Orten 
Thessaliens mit Geschenken zum Schauplatz der Hochzeitsfeier, zum Palast von 
Pharsalos. Auf eine Beschreibung der ländlichen Gegend, die die Gäste verlassen, 
folgt eine Beschreibung des prachtvollen Palastes. Die Menschen bewundern die 
Decke, die über das im Palast aufgestellte Hochzeitsbett gebreitet ist. Danach kehren 
sie wieder in ihre Heimat zurück und werden von den göttlichen Gästen abgelöst, 
die ebenfalls mit Geschenken zum Palast kommen. Nachdem auch die Familie des 
Göttervaters eingetroffen ist, lassen sich die Götter zum Hochzeitsbankett nieder, 
während sie dem Gesang der Parzen, dem Hochzeitslied, lauschen. 

Die Forschung zu c. 64 legte ihr Augenmerk, was diese Gedichtpassagen betrifft, 
hauptsächlich auf gewisse, in ihrer Deutung umstrittene Einzelheiten, denn gerade 
die Erzählung von der Hochzeitsfeier mit ihren Gästen ist eine wahre Fundgrube für 
die von den New Critics beeinflusste Forschungsrichtung, die im Ablauf der Peleus- 
Hochzeit nach „sinister elements“ bzw. „ambiguities‘‘ sucht, um die Glücklichprei- 


sung des Brautpaares als Ironie zu entlarven.* So kommentiert beispielsweise Bram- 
ble: 


For when Catullus departs from the traditional account of the marriage - and this 
he does with some degree of frequency — his departures imply the importation of 
sinister elements not inherent in the accepted version, or versions. Furthermore, 


ὁ Zum strukturellen Aufbau von Ariadne-Ekphrasis und Parzenlied 5. Kapitel 6, 5. 140 
bzw. Kapitel 7, S. 221. 

4 Hierzu gehören u.a.: Bramble, Structure and Ambiguity; Curran, Catullus 64; Forehand, 
Catullan Pessimism; Kinsey, Irony and Structure; Konstan, Catullus’ Indictment of Rome; 
Knopp, Catullus 64; Wiseman, Catullus’ lacchus. 
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he adds details which would have been better omitted, if the reader were intended 
to be aware of nothing more than the festivity of the occasion.” 


Als mögliche „sinister elements‘ seien hier die Frage nach der negativen Symbolik 
der von Penios geschenkten Bäume oder Prometheus’ Anwesenheit als Hochzeits- 
gast genannt — Elemente, die von den Interpreten jedoch nicht als echte Ambiguitä- 
ten behandelt werden, da sie die ambigen Deutungsmöglichkeiten nicht wirklich 
offenlassen, sondern sich klar für eine negative Wertung entscheiden. 

Natürlich bedarf es auch der Klärung solcher Einzelfragen, jedoch besteht die 
Gefahr, dabei den Blick für die größeren Strukturen, d.h. auch für die grundsätzli- 
cheren Irritationen, die die Hochzeitsfeier zweifelsohne auslöst, zu verlieren. So ist 
es doch bemerkenswert, dass die eigentliche Vermählung nicht stattfindet, ja das 
Brautpaar selbst an der eigenen Hochzeit gar nicht teilzunehmen scheint (nur die 
Hochzeitsgäste, nicht jedoch das Brautpaar werden beschrieben, ja dieses wird nicht 
einmal erwähnt), die Feier nach dem Gesang der Parzen gewissermaßen im Sande 
verläuft. Auch die Dominanz deskriptiver Passagen, die die Handlung immer wieder 
zum Stillstand bringen, von der Feier ablenken, fällt auf: so 38-42 (das verlassene 
Land), 43-46 (der Palast), 269-277 (das Meer-Gleichnis), 280-291 (die Geschenke 
von Chiron und Penios) und 307-319 (die Parzen).° Die Darstellung der Hochzeit ist 
so artifiziell, dass sie gleichsam nur um der Einschübe (d.h. Ekphrasis und Parzen- 
lied) willen berichtet zu werden scheint. Und schließlich, macht man sich bewusst, 
dass Catulls 64. Gedicht, wenn auch selektiv, den Mythos von Peleus und Thetis von 
der Vorgeschichte ihrer ersten Begegnung an bis über den Tod des gemeinsamen 
Sohnes Achill hinaus erzählt, wird deutlich, wie sehr der catullische Text von seinen 
Prätexten abweicht. Dies lässt sich sowohl an der Wahl von Kulisse bzw. Schauplät- 
zen der Geschichte zeigen als auch an der erzählerischen Tendenz, der Harmonisie- 
rung des Mythos von Peleus und Thetis, wie sie sich bereits in den ersten dreißig 
Versen angedeutet hat. 


4.2 Die menschlichen Gäste — erster Teil der Hochzeitsfeier (31-49) 


Erstes Bild: Das Land 


Nach dem Heroenpreis findet ein zeitlicher und räumlicher Schnitt statt: 


quae simul optatae finito tempore luces 
advenere, domum conventu tota frequentat 
Thessalia, oppletur laetanti regia coetu: 
dona ferunt prae se, declarant gaudia vultu. 
deseritur Cieros, linquunt Pthiotica Tempe 


° Bramble, ebd., 24. 

6 8. Lesueur, Catulle: Etude litteraire du poeme LXIV, VL 120 (1990), 15 spricht von „A 
V’interieur de la narration plusieurs tableaux“, wobei ihm jedoch deren Dominanz in der 
Hochzeitsschilderung entgeht. 
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Crannonisque domos ac moenia Larisaea, 
Pharsalum coeunt, Pharsalia tecta frequentant. (31-37) 


optatae |...] luces advenere — das im Heroenpreis vom Erzähler beschworene opta- 
tum saeclorum tempus (22) wird nun durch die Erzählung eines konkreten Beispiels, 
der Hochzeitsfeier von Peleus und Thetis, vergegenwärtigt. In der dichterischen 
Erzählung sind die ersehnten Zeiten, so scheint es, wieder erreichbar. 

Dass die Erzählung neu ansetzt, zeigt sich auch in einer Veränderung des Narra- 
tors. Die Handlung macht einen großen zeitlichen und räumlichen Sprung von der 
Fahrt der Argonauten — ein Handlungsstrang, der hier abgebrochen wird - zum 
Schauplatz der Hochzeit, die im catullischen Text offensichtlich nach dem Unter- 
nehmen der Argonauten stattfindet. Der Narrator kehrt zu einem konventionellen 
Erzählen zurück: Er nimmt eine distanziertere Haltung ein, die erste Person wird 
wieder durch die dritte Person ersetzt, es fehlen Reflexionen über das eigene Erzäh- 
len, auktoriale Einschübe. Auch durch dieses Erzählsystem sind die beiden von der 
langen Bildbeschreibung unterbrochenen Gedichtteile, die in paralleler Gestaltung 
von der Hochzeit erzählen, miteinander verbunden. 

Mit der Bezeichnung der menschlichen Gäste durch den Sammelbegriff tota 
Thessalia verbleibt der Text zunächst im Rahmen der mythischen Konvention, da 
die Hochzeit des thessalischen Lokalheros Peleus in der literarischen Tradition übli- 
cherweise auch in Thessalien stattfindet, nämlich ursprünglich auf dem Berg Pelion’ 
— einem Gebirge im thessalischen Magnesia —, der auch in diesem Gedicht als Ur- 
sprungsort der Argo an prominenter Stelle als erstes Wort des Textes bereits genannt 
ist. Thessalien als geographischer Raum wird auch beibehalten, wenn die konkreten 
Orte aufgezählt werden, von denen die Gäste sich zur Hochzeitsfeier auf den Weg 
machen.® Überraschend ist dann jedoch, dass am Ende der einleitenden Verse, in 37, 
der Palast von Pharsalos’ als Zielort und somit Schauplatz der Hochzeitsfeier ge- 
nannt wird. Diese Verlegung der Hochzeit aus der Naturgegend des Pelion in die 
Residenzstadt ist jedoch keine Erfindung Catulls, sondern liegt schon in Hesiods 


i Kyprien (PEG I, 46 = Sch. Hom. 2,140); Eur. Iph. A. 1047; Pind. N. 5,23ff. 

® Cranon und Larisa sind Hauptorte Thessaliens. Die Überlieferung von Scyros, das ja 
nicht zu Thessalien gehört, ist dagegen unklar. Fordyce, 283 schlägt vor, der Konjektur Cie- 
ros, einem alten Ort in Thessalien, von Meineke und Merrill zuzustimmen (ähnlich Ellis, 289 
u. Thomson, 398). G. Giangrande, Catullus 64.35, LCM 1 (1976), 1117. dagegen verteidigt 
Scyros, ebenso D. Romano, Catullo a Nasso. Un’ ipotesi sulla genesi dell’ episodio di Arianna 
nel c. 64, Pan 10 (1990), 12, der allerdings die in c. 64 vorkommende Topographie mit Ca- 
tulls Rückreise aus Bithynien und dem diese Fahrt reflektierenden c. 4 in Verbindung bringt. 
Auch das Tempetal liegt nicht in Thessalien, sondern ist zwischen dem Olymp und dem Ossa- 
Gebirge zu situieren, doch dieser geographische Fehler liegt -- wie ebenfalls Fordyce bemerkt 
— schon in Kallimachos vor (5. auch Kroll, 149). Die Hochzeit ist jedenfalls auch, was die 
Heimatorte der menschlichen Gäste angeht, in der thessalischen Landschaft verortbar. 

9. Dass es sich um einen Palast, eine Residenz handelt, ist schon in v. 33 angedeutet, wo es 
heißt: oppletur laetanti regia coetu. 
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Frauenkatalog (fr. 211,10)'° und auch in der ikonographischen Überlieferung der 
schwarzfigurigen attischen Vasen — zu nennen wäre die sogenannte Frangois-Vase'' 
— vor. Man muss aber dennoch von einer bewussten Schauplatzwahl für c. 64 ausge- 
hen, denn es gibt Gründe, die für den Palast von Pharsalos als Ort der Handlung 
sprechen: Zum einen ist die Betrachtung eines Kunstwerks, der Hochzeitsdecke, 
durch die Menschen in der städtischen Palastumgebung besser denkbar; wichtiger 
jedoch ist die in den folgenden Versen bewusst konstruierte Kontrastierung von 
einfachem Land und prunkvoller Stadt. 

Mit der Aufzählung der Herkunftsorte der menschlichen Gäste ist es aber noch 
nicht getan; filmschnittartig wird eine Beschreibung des Landes (im Sinne von Ak- 
kerland) eingeblendet, das die Menschen verlassen, wenn sie nach Pharsalos gehen: 


rura colit nemo, mollescunt colla iuvencis, 

non humilis curvis purgatur vinea rastris, 

non glebam prono convellit vomere taurus, 
non falx attenuat frondatorum arboris umbram, 
squalida desertis rubigo infertur aratris. (38-42) 


Hier fehlt plötzlich ein konkreter geographischer Bezug, es ist kein Name einer 
Landschaft oder eines Ortes mehr genannt — es sind allgemein die rura, die die 
sterblichen Gäste wegen des Besuches in Pharsalos verlassen. Mehr noch, es wird in 
diesen Versen beschrieben, in welchem Zustand das Land zurückgelassen wird: Auf 
den zusammenfassenden ersten Vers (38), in dem ausgesagt wird, dass weder 
Mensch noch Tier Landwirtschaft betreiben, folgen drei mit einem anaphorischen 
non eingeleitete Negationen. In diesen Versen werden die landwirtschaftlichen Tä- 
tigkeiten, die alle nicht ausgeführt werden, spezifiziert: Winzerarbeiten und Acker- 
bau, evtl. auch Baumpflege oder Olivenanbau, je nachdem wie man die Arbeit der 
frondatores versteht.'” Abgeschlossen wird die Sequenz durch das stilllebenartige 
Bild von mit schmutzigem Rost überzogenen Pflügen. 


1 Pontani, Catullus 64, 270: „the fact that in c. 64 the wedding takes place in a luxurious 
palace rather than in the traditional pastoral or rural setting of Mount Pelion, may be paral- 
leled by line 10 of our Hesiodic fragment 211 ὃς τοῖσδ᾽ Ev μεγάροις ἱερὸν λέχος 
εἰσαναβαίνων (italics mine).“ 

!! Siehe 5. de Angeli, Moirai, LIMC VI 1 (1992), 641, Nr. 25. 

12 Serv. ecl. 1,56 stellt die Möglichkeiten der Tätigkeiten eines frondator vor: nam tria 
genera sunt frondatorum: frondator, qui arbores amputat, et qui frondibus manipulos facit, 
hiemis tempore animalibus ad pastum offerendos, et qui manibus vitium folia avellit, quo 
ardor solis uvam maturiorem reddat. Wäre der Weinbau gemeint, müsste es sich um Reben 
handeln, die an Bäumen ranken. Thomson, 399 zieht das Reinigen von Olivenbäumen in 
Erwägung. Blusch, Vielfalt und Einheit, 119f., der das „Prinzip des Kontrasts, der antitheti- 
schen Gegensetzung“ für das allgemeine Kompositionsprinzip von c. 64 hält, interpretiert den 
41. Vers als Weinbau an Bäumen, so dass sich dann folgender Wechsel für die Verse 38-41 
ergebe: Ackerbau, Weinbau (auf freiem Feld), Ackerbau, Weinbau (an Bäumen). Komple- 
mentär sei auf diese Weise das Ganze der Landwirtschaft impliziert. 
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Dieses Landbild - eine der vielen Passagen, die die Handlung der Hochzeitsfeier 
dehnen oder sogar pausieren lassen — wirkt in mehrfacher Hinsicht wie ein Fremd- 
körper im Text. Die Unmöglichkeit, die rura geographisch genauer zu situieren, 
wurde bereits angesprochen. Es drängen sich jedoch weitere Fragen auf: Bewohnt 
niemand mehr das Land, nachdem die Menschen als Hochzeitsgäste zum Palast von 
Pharsalos ziehen? Wohin aber kehren die Menschen dann zurück, wenn nach der 
Bildbeschreibung in einem ausführlichen Gleichnis davon die Rede ist, dass sie die 
Residenz wieder verlassen? Ist es in der Folge nicht gerade die Pointe, dass die 
Menschen ‚nur‘ um der Betrachtung eines Bildes willen in den Palast treten und 
danach gleich wieder den Schauplatz der Hochzeit verlassen? Wie vereinbart sich 
dies mit den in den Versen 38-42 beschriebenen längerfristigen Prozessen? Insge- 
samt erwecken diese Verse den Eindruck, als würde hier eine größere Veränderung 
oder Zäsur stattfinden, als würden sich die Menschen für immer von den Tätigkeiten 
ihres Landlebens abwenden und nicht nur für die Dauer der Hochzeitsfeier wie an 
einem religiösen Feiertag die Arbeit ruhen lassen.'” Will man nicht einfach — wie 
z.B. Thomson in seinem Catull-Kommentar — bemängeln, dass der Autor hier die 
Unterbrechung übertreibe'*, so muss man der irritierenden Wirkung des Textes an 
dieser Stelle genauer nachgehen. Durch die Art, wie der Erzähler die Verse 38-42 
als Fremdkörper im Fortgang des Textes präsentiert, scheint er diese in irgendeiner 
Form im äußeren Kommunikationssystem (d.h. zwischen Text/Autor und Leser) zu 
markieren'” und so zu deren Deutung anzuregen. Diese Markierung wurde auch in 
der Forschung registriert: Nach dem Grundtenor der Interpreten, die sich näher mit 
dieser Textstelle befassen, enthalten die Verse 38-42 Reminiszenzen an Schilderun- 
gen des Goldenen Zeitalters, die jedoch durch gewisse negative Aspekte, so vor 
allem das Verrosten der Pflüge (42), gestört werden. '® 


"so z.B. in Tib. 2,1,5-7: Luce sacra requiescat humus, requiescat arator, / Ei grave sus- 
penso vomere cesset opus. Hier wird deutlich, dass das vorübergehende feiertägliche Ausru- 
hen von der Arbeit auch als positiv für Mensch, Tier und Natur verstanden wird. 

"4 Thomson, 399: „C. exaggerates the interruption“. 

15 Zu „Formen der Markierung von Intertextualität“ 5. Broich / Pfister, Intertexualität, 31- 
47, wo dafür ein engerer Intertextualitätsbegriff vorausgesetzt wird: „Nach diesem Konzept 
liegt Intertextualität dann vor, wenn ein Autor bei der Abfassung seines Textes sich nicht nur 
der Verwendung anderer Texte bewußt ist, sondern auch vom Rezipienten erwartet, daß er 
diese Beziehung zwischen seinem Text und anderen Texten als vom Autor intendiert und als 
wichtig für das Verständnis seines Textes erkennt. Intertextualität in diesem engeren Sinn 
setzt also das Gelingen eines ganz bestimmten Kommunikationsprozesses voraus, bei dem 
nicht nur Autor und Leser sich der Intertextualität eines Textes bewußt sind, sondern bei dem 
jeder der beiden Partner des Kommunikationsvorgangs darüber hinaus auch das Intertextuali- 
tätsbewußtsein seines Partners miteinkalkuliert.“ (31). 

'6 Z.B.: Bramble, Structure and Ambiguity, 38f., Gaisser, Threads, 586[.; Harmon, Nos- 
talgia, 314; Konstan, Catullus’ Indictment of Rome, 31ff.; Knopp, Catullus 64, 211. Syndikus, 
Catull II, 131 dagegen meint nur, dass Catull „die Schilderung des friedvollen Landes“ u.a. 
durch die Erwähnung des Rostes seltsam übertreibe. Er wolle durch die Anklänge an das 
Goldene Zeitalter die feierliche Stimmung des Festtages unterstreichen. 
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Kennzeichen der Goldenen Zeit ist in vielen ihrer literarischen Darstellungen 
entweder das vollständige Fehlen landwirtschaftlicher Betätigung, zumal des Acker- 
baus, oder zumindest das Fehlen von Mühen und Anstrengungen bei der Feldar- 
beit.'” Fest damit verbunden ist jedoch immer die Begründung, warum keine (oder 
keine mühevolle) Arbeit von Mensch und Tier notwendig ist: Die Erde spendet die 
Nahrung von selbst.'? Dieses wichtige Motiv fehlt im catullischen Text, wenn auch 
die Art der Formulierung — so auch die negierte Form mit der dreimaligen non- 
Anapher — durchaus an Goldzeit-Darstellungen erinnert. Statt eines Zustands, in dem 
die Erde von selbst den Menschen die Nahrung spendet, wird dagegen in den beiden 
Versen, die die mit non beginnenden einrahmen (38 und 42), eine Zeit evoziert, die 
die Existenz von Landwirtschaft bereits voraussetzt: Die Stiernacken können nur 
erschlaffen (mollescere) und die Pflüge von schmutzigem Rost überzogen werden, 
wenn es in einer Zeit davor bereits Ackerbau mit den entsprechenden Geräten und 
der Mühe der Pflugstiere gegeben hat. Der Text bezieht sich hier also nicht auf 
Goldzeitschilderungen. 

Auch zu der Darstellung einer primitiven Urzeit, wie sie Lukrez in seinem fünf- 
ten Buch mit ihren Vor- und Nachteilen darstellt, gehört das Motiv der Freigebigkeit 
der Erde, die jede schwere Arbeit überflüssig macht; deshalb sei hier zum Vergleich 
Lucr. 5,933-938 zitiert, diejenige Stelle, die auf Grund ihrer unübersehbaren Ähn- 
lichkeit mit 64,38-42 besonders als (Kontrast-)Folie dienen kann: 


nec robustus erat curvi moderator aratri 

quisquam, nec scibat ferro molirier arva 

nec nova defodere in terram virgulta neque altis 

arboribus veteres decidere falcibus ramos. 

quod sol atque imbres dederant, quod terra crearat 

sponte sua, satis id placabat pectora donum. (Lucr. 5,933-938) 


Die typische Formulierung in Negationen und die Nennung ähnlicher landwirt- 
schaftlicher Tätigkeiten, beispielsweise das Beschneiden von Bäumen, verbinden die 
beiden Texte miteinander. Während jedoch im lukrezischen Text die freigebige 
Natur (sponte sua) das Fehlen menschlicher Arbeit zur Nahrungsgewinnung aus- 
gleicht und rechtfertigt, ist davon im 64. Gedicht Catulls nicht die Rede. 

Bei den betreffenden catullischen Versen handelt es sich nicht um eine wertfreie 
Darstellung: Das Fehlen von landwirtschaftlicher Arbeit ist negativ konnotiert bzw. 
umgekehrt die Landwirtschaft als eine positive Tätigkeit dargestellt. Im Gegensatz 


'" Dazu allg. Gatz, Goldenes Zeitalter; K. Kubusch, Aurea Saecula: Mythos und Ge- 
schichte. Untersuchung eines Motivs in der antiken Literatur bis Ovid, (Studien zur Klassi- 
schen Philologie 28) Frankfurt a. M. u.a. 1986. 

'! Z.B. Hes. erg. 1176-119: καρπὸν δ᾽ ἔφερε ζείδωρος ἄρουρα / αὐτομάτη πολλόν 
τε καὶ ἄφϑονον: οἵ δ' ἐϑελημοὶ / ἥσυχοι ἔργ᾽ ἐνέμοντο σὺν ἐσϑλοῖσιν 
πολέεσσιν; Tib. 1,3,41: Πο non validus subiit iuga tempore taurus; Verg. ecl. 4,39ff.: omnis 
feret omnia tellus. !/ non rastros patietur humus, non vinea falcem; ! robustus quoque iam 
tauris iuga solvet arator, Ov. met. 1,109: fruges tellus inarata ferebat; Ov. fast. 2,295: nullus 
anhelabat sub adunco vomere taurus. Vgl. Pasquali, II carme 64, 17. 
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zu Lucr. 5,1014, wo es von den Menschen, die erstmalig Kleidung tragen oder in 
Häusern wohnen, tum genus humanum primum mollescere coepit heißt, der Vorgang 
des mollescere durchaus auch positiv als verdiente Belohnung für gewisse kulturelle 
Errungenschaften zu verstehen ist, liegt im catullischen Text die Arbeit einfach 
brach, die faul gewordenen Zugtiere werden durch nichts ersetzt.'” Auch die Iux- 
taposition der drei Begriffe squalida desertis rubigo (42) verstärkt den Eindruck 
eines kritischen Verständnisses der Textpassage. Ein Blick in Vergils georgica 
macht das negative Bild deutlich. Im Gegensatz zum verrosteten und verlassenen 
Pflug in c. 64 beschreibt Vergil in georg. 1,45f. einen von seinem beständigen Ein- 
satz glänzenden Pflug als wünschenswert”: 


depresso incipiat iam tum mihi taurus aratro 
ingemere et sulco attritus splendescere uomer. 


Am Ende des ersten Buches dagegen (Verg. georg. 1,506f.) folgt die Beschreibung 
des schmutzigen Zustands der Felder zu Bürgerkriegszeiten: 


tam multae scelerum facies, non ullus aratro 
dignus honos, squalent abductis arua coloni, 


Falls diese Verse eine bewusste Reminiszenz an die catullische squalida rubigo sein 
sollten, hätte auch Vergil - wie an anderen Stellen - eine negative Lesart des catulli- 
schen Textes unternommen. Ist die Abwesenheit landwirtschaftlicher Tätigkeit in 
den Versen 38 und 42 also explizit negativ gewertet, muss man ergänzen, dass die in 
den dazwischenliegenden Versen angesprochenen Arbeiten nicht als negativ, d.h. 
dekadent oder anmaßend gegenüber der Natur, vorgeführt werden. Im Gegenteil 
lässt sich eher wiederum an Lukrezens Kulturentstehung denken, wo in 5,1361-1378 
die Kultivierung von Wald, das Veredeln von Obstbäumen oder das Anlegen von 
Wiesen, Teichen, Kanälen, Weinbergen oder Ölbaum-Plantagen als fortschrittliche 
und nützliche Tätigkeiten des Menschen beschrieben werden. 

Zusammenfassend lassen sich somit als eine literarische Bezugsgruppe des ca- 
tullischen Textabschnitts ganz allgemein solche Texte bezeichnen, die die Landwirt- 
schaft in den größeren Zusammenhang der Entwicklung der menschlichen Zivilisa- 
tion einordnen und werten — sei es nun, dass die Abwesenheit des Ackerbaus in 
einer Goldenen Zeit, in der die Erde noch alles von selbst spendete, als positiv dar- 
gestellt wird, oder dass Landwirtschaft als condicio humana und zivilisatorische 
Leistung der Menschen, durch die deren Leben kultivierter wird, begriffen wird. 
Dabei ist in Catulls 64. Gedicht der wertende Standpunkt klar ersichtlich, nämlich 
die Beschreibung einer Phase, in der die positiv dargestellte menschliche Bearbei- 
tung der Felder und Weinberge längst einen hohen Standard erreicht hat, in der nun 
aber ein Rückschritt erfolgt in einen Zustand, in dem die Äcker brachliegen und die 
unbenutzten Geräte Schaden nehmen. Will man diese Phase im Rahmen einer Welt- 


15 mollescere in negativem Sinn z.B. in Cic. rep. 1,67; Sall. Catil. 14,5; Hor. epod, 14,1; 
Ov. Pont. 1,6,8. Zu den vielfältigen Implikationen des Begriffes der mollitia in der späten 
Republik, besonders in sexueller Hinsicht, s. Edwards, The Politics, 63-97. 

zu Vgl. auch Cato agr. 7,6 u. carm. de mor. 3 (Gell. 11,2,6). 
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alterfolge benennen, kann es sich nicht um eine Goldzeit handeln; die Benutzung 
eines Pfluges setzt, wie die literarische Tradition deutlich macht, vielmehr die Phase 
des Eisernen Zeitalters voraus, gleichgültig ob dieses nun eine strikte negative 
Wertung wie in Hesiods erga oder eine Vor- und Nachteile abwägende Bewertung 
wie in der Kulturentstehungslehre von Lukrez erfährt. Wirft man zudem einen Blick 
in Varros res rusticae, stellt man fest, dass v.a. die in den Versen 39-41 angespro- 
chenen Tätigkeiten gerade zeitgenössischen römischen Techniken der Gutswirt- 
schaft entsprechen. Dadurch öffnet sich in diesem kurzen Abschnitt ein weiteres 
Fenster, die Mythoserzählung wird transparent auf römische, dem zeitgenössischen 
Publikum vertraute Verhältnisse, die aber - im Diskurs der Weltalterfolge - in ei- 
nem kritischen Licht zu stehen scheinen. Der schon im Heroenpreis angedeutete 


Standpunkt des Erzählers in einer als defizitär empfundenen Gegenwart gewinnt an 
Kontur. 


Zweites Bild: Der Palast 


Nach dieser Rückblende an den Herkunftsort der sterblichen Hochzeitsgäste wird 
deren Ziel, die bereits in 37 genannten Pharsalia tecta, weiter spezifiziert: 


ipsius at sedes, quacumque opulenta recessit 
regia, fulgenti splendent auro atque argento. 
candet ebur soliis, collucent pocula mensae, 
tota domus gaudet regali splendida gaza. 
pulvinar vero divae geniale locatur 

sedibus in mediis, Indo quod dente politum 
tincta tegit roseo conchyli purpura fuco. (43-49) 


Parallel mit dem Weg der Gäste wird durch eine schrittweise Verengung des Rau- 
mes, nämlich in der Reihenfolge Pharsalos — Palast -- ‚Atrium‘ — Bett - Bettdecke, 
auf die in v. 50 beginnende Ekphrasis zielstrebig zugesteuert. Der erzählerische 
Sprung von den verlassenen Feldern in den prachtvollen Palast des Peleus baut einen 
großen Kontrast auf (vgl. die einleitende Partikel at in 43). Wiederum steht die 
Handlung still zugunsten einer Beschreibung des Schauplatzes, eines Bildes, das in 
seinen Hauptzügen zunächst kurz nachvollzogen werden soll: Nachdem zuerst der 
Eindruck von Weitläufigkeit und glanzvoller Pracht des Palastes vermittelt wird, 
werden die besondere Kostbarkeit von Thronen und Tafelgeschirr dargestellt. Nach 
einer weiteren allgemeinen Bemerkung, die auch die freudige Stimmung im Palast 
erwähnt, wendet sich die Aufmerksamkeit des Erzählers dem mitten im Palast auf- 
gestellten Hochzeitsbett mit seiner berühmten Decke zu, der Trägerin des Bildes von 
Ariadne und Dionysos. 

Auch die Palastbeschreibung ist von einigen Auffälligkeiten geprägt. Sie richtet 
ihren Blick im Besonderen auf die überaus kostbaren Materialien von Architektur 
und Inventar: Überall glänzt es von Gold und Silber, das Geschirr ist aus luxuriösem 
Material, der Fußboden und das Bett des Brautpaares sind aus Elfenbein, und dem 
Purpur der vestis wird jedes Wort von Vers 49 gewidmet. Der ganze Palast glänzt 
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durch diese verschwenderische Verwendung kostbarer Stoffe, was sprachlich in 
überdeterminierter Weise ausgedrückt ist: fulgenti, splendent, candet, collucent, 
splendida -- kein Vers der Palastbeschreibung ohne ein Wort, das nicht den Glanz 
und das Leuchten der Räume erfasst. So wird leicht der Eindruck von Luxus, Exklu- 
sivität und Reichtum hergestellt. 

Der Textabschnitt steuert — wie bereits erwähnt — auf die Bildträgerin, die Decke 
des Hochzeitsbettes, zu. Diese ist zugleich der luxuriöseste Gegenstand im Palast. 
Nicht ganz uninteressant ist dabei die Lokalisierung des Hochzeitsbettes (pulvinar 
geniale) im Palast. Die Bezeichnung pulvinar geniale entspricht dem römischen 
Terminus des lectus genialis, das bei einer römischen Hochzeit von der pronuba im 
Atrium des Hauses des Bräutigams bereitet war, wenn abends die Braut in ihr neues 
Heim geführt wurde?! - ein Brauch, der auch zu Catulls Zeiten in Rom noch üblich 
war, auch wenn die Aufstellung des Bettes evtl. nur noch symbolische Bedeutung 
hatte, wie Pasquali meint.” Die Aufstellung des Bettes sedibus in mediis kann 
durchaus der Vorstellung entsprechen, dass das Bett im Atrium stand. Man kann 
also sagen, dass hier die Beschreibung der Peleus-Hochzeit einen Reflex auf römi- 
sches Hochzeitszeremoniell enthält. Dies lässt sich auch gerade im Vergleich mit der 
Hochzeit von Iason und Medea in den Argonautica des Apollonios herausstreichen, 
die immer wieder als Folie für die Peleus-Hochzeit gesehen wurde.”” Während Iason 
und Medea bei Apollonios ihre Hochzeit in einer romantischen Höhle, einem typisch 
mythischen Schauplatz, feiern, verlegt der catullische Text die Hochzeit in ein städ- 
tisches Milieu. Gerade der Rückgriff auf römisches Hochzeitsritual macht umso 
auffälliger, dass der Herr des Palastes und Bräutigam Peleus nicht präsent ist, der 
Palast v.a. durch seine Leere und Künstlichkeit charakterisiert ist. Die Menschen, 
die vom Land kommen, scheinen weniger um einer Feier willen eingetroffen zu sein 


als angezogen von den Mythen, die auf der Decke des Hochzeitsbettes abgebildet 
sind. 


Betrachtet man die Gesamtwirkung dieses Abschnitts, in dem es um den Weg 
der menschlichen Gäste von ihren thessalischen Ortschaften zum Palast von Phar- 
salos geht, wird deutlich, dass beschreibende Elemente dominieren, der fehlende 
narrative Fortgang der Handlung durch die Präsentation von Bildern der Schauplätze 
kompensiert wird, so dass eine Verräumlichung der Erzählung stattfindet. 


2! Siehe Kroll, 151; J. Marquardt, Das Privatleben der Römer, Bd. 1, Leipzig 1879, 54; 
Pasquali, Il carme 64, 3ff. 

= Pasquali, ebd., 4: „Al tempo di Catullo il letto geniale nell’ atrio era ridotto a un sim- 
bolo, ma a un simbolo indispensabile a persone bennate.“ 

23 Sov.a. Clare, Catullus 64 and the Argonautica, 65f.: Beide Brautpaare, die sich jeweils 
während der Argonautenfahrt gefunden haben, besitzen eine besondere Decke für ihr Hoch- 
zeitslager (bei Jason und Medea ist es passenderweise das Goldene Vlies), beide Paare be- 
kommen Blumengeschenke, es gibt jeweils ein prophetisches Hochzeitslied, und bei beiden 
kommen Menschen zur Bewunderung. 
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Der Kontrast zwischen dem verödeten Land mit den schmutzigen, verrosteten 
Pflügen und der bunt-glänzenden Pracht der Residenz des Peleus könnte kaum grö- 
Ber sein, zumal beide Beschreibungen etwas Hyperbelhaftes haben, auffällig mar- 
kiert und so aus dem Text herausgehoben sind. Wie in den Texten, die zuvor als 
Bezugspunkte für die Verse 38-42 ausgemacht wurden, findet sich die Beschreibung 
von städtischem Luxus in direktem Anschluss an einen Textabschnitt, in dem es um 
Landleben geht. Die Gegenüberstellung von bescheidenem Landleben und maßloser 
Stadtkultur ist topisch für zivilisationskritische Texte, so z.B. in Arats Phainomena, 
im Proöm von Varros res rusticae 3 oder in Ovid am. 3,8. Vergil scheint sogar in 
georg. 2,458ff., am Anfang der sog. laus ruris, einen Reflex auf die Stelle aus c. 64 
zu bieten, denn auf ein Lob des Landlebens folgt im Kontrast das Bild einer saluta- 
tio: Eine Menge von Klienten nähert sich — ähnlich wie die menschlichen Gäste -- 
einem Stadtpalais und bestaunt den Luxus von Architektur und Interieur, wobei auch 
hier die Verwendung kostbarer, importierter Materialien betont wird.”* Dadurch dass 
jedoch im catullischen Text nicht ein intaktes Leben auf dem Land vorangestellt 
wird, sondern nur bereits brachliegende, öde Felder vorgeführt und die Positiva 
römischer Gutswirtschaft gleichsam ex negativo dargestellt werden, bietet hier das 
64. Gedicht ein bedenkliches Bild. 

Obwohl in der Forschungsliteratur vielfach auf andere Beschreibungen pracht- 
voller Paläste in der Literatur hingewiesen wurde, beispielsweise auf Theokrits 15. 
Eidylliion, das ein alexandrinisches Hoffest schildert”, oder auf die Beschreibung 
des Palastes des Alkinoos in der Odyssee”, hat dieser Stadt-Land-Diskurs römische 
Aktualität - letztlich liegen die Verweise auf hellenistische Paläste o.ä. in der Natur 
der Sache, da ja hellenistische Baukomplexe Vorbild für die Konzeption großer, 
römischer Villen waren.” Es wurde bereits auf Affinitäten der Architektur und Aus- 
stattung des Peleus-Palastes zu römischer Villenkultur aufmerksam gemacht”*, z.T. 
aber mit Schlußfolgerungen, die nicht zu dem gesamten Textteil der Hochzeitsschil- 


24 Verg. georg. 2,458-466: O fortunatos nimium, sua si bona norint, / agricolas! quibus 
ipsa procul discordibus armis / fundit humo facilem uictum iustissima tellus. / si non ingentem 
foribus domus alta superbis / mane salutantum totis uomit aedibus undam, / nec uarios inhi- 
ant pulchra testudine postis / inlusaque auro uestis Ephyreiaque aera, / alba neque Assyrio 
Jucatur lana ueneno, / nec casia liquidi corrumpitur usus oliui. M. Ruiz Sänchez, Formal 
Technique and Epithalamial Setting in the Song of the Parcae (Catullus 64.305-22, 328-36, 
372-80), AJPh 118 (1997), 81 vergleicht unabhängig von diesen georgica-Versen die Catull- 
Stelle mit der morgendlichen Öffnung des römischen Hauses für Klienten, die im Atrium auf 
den Patron warten. Die kritische Gegenüberstellung von Stadt und Land spielt auch sonst in 
Vergils georgica (z.B. 2,502ff.), aber auch beispielsweise bei Horaz (z.B. sat. 2,6) eine große 
Rolle. 

25 Reitzenstein, Die Hochzeit, 876. 

25 Syndikus, Catull I1, 133. 

27 Siehe P. Zanker, Die Villa als Vorbild des späten pompejanischen Wohngeschmacks, 
JDAI 94 (1979), 463. 

28 Siehe Floratos, Über das 64. Gedicht, 16-20 u. 45f.; Konstan, Catullus’ Indietment of 
Rome, 6f. 
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derung passen. So meint Floratos, dass der Palast des Peleus zwar „an die pracht- 
vollen Villen der Millionäre der Zeit Catulls“ erinnere, aber unter Beimischung 
orientalischer Zutaten, v.a. der Decke des Hochzeitsbettes, dazu neige, „sich von der 
römischen Wirklichkeit zu entfernen, um eine Illusion zu schaffen, die der Dichter 
als Wirklichkeit darstellen will, um der dichterischen Wirklichkeit willen, der idea- 
len Wirklichkeit, die sich das Gedicht als Ziel gesteckt hat, während die römische 
Wirklichkeit die Ursache dafür ist, dass der Dichter zu dieser Flucht getrieben 
wird.“ Doch die Annahme einer Idealisierung in der Dichtung als Eskapismus 
berücksichtigt nicht den dunklen Untergrund der farbigen Pracht, und gerade die 
Hochzeitsdecke kann nicht als orientalische Zutat gelten. Trotzdem ist auch dieses 
Nebeneinander, bleibt man bei der Idee des Bezugs zu römischer Villenarchitektur, 
durch spezifische Verhältnisse catullischer Zeit erklärbar: Es lässt sich im 1. Jahr- 
hundert v. Chr. eine Entwicklung erkennen, in der die römische villa rustica, deren 
Hauptzweck in der Gutswirtschaft bestand, immer mehr zum Ort städtischer Lu- 
xusentfaltung, zum Ort des otium, aber auch zur Kunst- und Bildungslandschaft 
wurde. Extremfall waren die vielfach der Kritik, z.B. Varros oder Ciceros, ausge- 
setzten villae maritimae, die überhaupt nicht mehr der Landwirtschaft dienten, deren 
Erbauer ihrer Bauleidenschaft und ihrem Luxusbedürfnis weder finanzielle noch 
ethische Grenzen setzten”: 


Die Villen wurden schnell zu Zentren hellenistischer Luxusentfaltung. Man ge- 
winnt den Eindruck, als ob die Restriktionen in Rom das Bedürfnis nach extro- 
vertiertem Kultur- und Luxusgenuß ‚auf dem Lande‘ in geradezu pathologischer 
Weise gesteigert hätten. Diese private Welt expandierte schrittweise mit dem Zer- 
fall der Autorität des Senates und erreichte in der Zeit von Lucullus, Pompeius 
und Cäsar ihre größte Entfaltung. Der Gedanke der ruhigen Erholung auf dem ei- 
genen Gutsbetrieb mit gleichgesinnten Freunden und Büchern wurde pervertiert: 
Die Villa entwickelte sich zum Ort der Schaustellung des Reichtums, wurde wie 
alles andere auch zu einem Vehikel der Selbstdarstellung. Es war die Zeit, als 
auch in Rom die letzten gegen den privaten Wohnluxus errichteten Schranken 
brachen.’ 


Diese kritische Sicht war auch schon in der Antike präsent, Klagen über luxuriösen 
Hausbau gehörten zu den beliebtesten Topoi moralisierenden Schreibens” - zu 
nennen wären beispielsweise der ältere Cato, Cicero, Varro im dritten Buch seiner 
res rusticae (vgl. auch das Proömium von Buch 2) oder Velleius Paterculus in den 
Passagen über Lucullus.’° Auf diesen Diskurs hin ist der an deskriptiven Elementen 
reiche Teil der Hochzeitsfeier transparent, wenn die Menschen ihr Land in veröde- 


2? Floratos, ebd., 19f. 

30 H. Mielsch, Die römische Villa. Architektur und Lebensform, München 1987, 37ff. 

31 P, Zanker, Augustus und die Macht der Bilder, München 31997, 35f.; vgl. auch K.-W. 
Weeber, Die Schwelgerei, das süße Gift... Luxus im Alten Rom, Darmstadt 2003, 43-62. 

32 Dazu und zum politisch-sozialen Kontext s. Edwards, The Politics, 137-172. 

33 Cato fr. 185 ORF Malcovati; Cic. ad Q. fr. 3,1,2: ceterarum villarum insaniam; Vell. 
2,33,4. 
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tem Zustand und scheinbar für immer verlassen und sich stattdessen zu einem Palais 
begeben, in dem großartiger Luxus zur Schau gestellt wird. In den Villenbauten der 
späten Republik wie auch den Baukomplexen des Hellenismus kam es v.a. auf 
Prachtentfaltung und Repräsentation an‘, wie auch z.B. in Lucr. 2,23-36 deutlich 
wird, wo ein luxuriös ausgestattetes Haus mit einem ruhigen Plätzchen auf weichem 
Rasen kontrastiert wird. Selbst der Aspekt der Villa als Ort für Kunst fehlt in c. 64 
nicht. Denn an den Wänden sammelwütiger Villenbesitzer befanden sich gerade 
keine Bilder mit römischen Sujets, sondern bevorzugt Kopien klassischer und helle- 
nistischer Gemälde, illusionistische Malereien mit mythologischen Figuren”, und 
eines der Lieblingsmotive, eine Schöpfung der hellenistischen Kunst, waren diony- 
sische Themen. Betrachtet man ein erhaltenes pompejanisches Wandbild, auf dem 
Dionysos mit seinem Thiasos und die am Strand von Naxos liegende Ariadne abge- 
bildet sind”, wird deutlich, dass auch der Gegenstand der in v. 52ff. eingeschobenen 
Ekphrasis, das Bild der Hochzeitsdecke mit Ariadne und Dionysos, wohlüberlegtes 
Inventar dieses mit Merkmalen einer römischen Luxusvilla ausgestatteten Palastes 
ist. Für den Fortgang der Feier genügt es, von der Erzählung, die die Ekphrasis bie- 
tet, abzusehen und zunächst nur das Bild an sich -- z.B. in der Art pompejanischer 
Malerei — im Gedächtnis zu behalten. 

Die Feier der Hochzeit von Peleus und Thetis wird also an Schauplätze verlegt, 
an denen ein Standpunkt des Erzählers in Zeit und Raum erkennbar wird. Die 
Schauplätze vorzuführen und dann vor allem das Bild zu bestaunen, ist dramaturgi- 
scher Grund für den Auftritt der sterblichen Gäste der Peleus-Hochzeit.’’ Die Bilder 
von verödetem Land und prachtvollem Palast tragen zwar nichts zur Handlung bei — 
Handlung findet kaum statt -, verleihen der Erzählung aber einen semantischen 
Mehrwert, denn beide Bilder verdeutlichen nicht nur den Standort des Erzählers, 
sondern auch dessen Schwierigkeit, seiner eigenen, als negativ empfundenen Ge- 
genwart in naiver Form eine ideale, vergangene Heroenzeit als Kontrast gegenüber- 
zustellen. Anstatt von Peleus und Thetis zu erzählen, verliert sich der Erzähler in der 
an Einzelheiten reichen Schilderung von zwei Bildern, die durch ihr Nebeneinander 
und ihr gegenseitiges Sich-Bespiegeln ein prekäres Moment enthalten und deshalb 
im Folgenden in positive Bilder umgewandelt werden müssen. 


*4 Siehe Zanker, Die Villa, 463. 

35. C, Martin, Catullus, New Haven / London 1992, 155ff. verweist auf den zweiten oder 
architektonischen Stil seit ca. 60 v. Chr. und vergleicht die Bilderfolge in c. 64 mit den langen 
Wänden römischer Häuser, die viel Platz für gemalte Dekoration boten; durch die mythologi- 
schen Szenen würden quasi die Götter ins Haus eingeladen werden, wie sich in der Peleus- 
Hochzeit die Sterblichen mit den Göttern vermischten. 

3° Z.B. M.-L. Bernhard / W.A. Daszewski, Ariadne, LIMC III 1 Addenda (1986), 1060, 
Nr. 97 (Pompeji, Haus der Vettier). 

37 Demnach ist Rees, Common Sense, 76 nicht ganz zuzustimmen, wenn er behauptet: 
„the guests engage the visual reaction of the poem’s audience“, dies ist nämlich Aufgabe des 
Erzählers, die Gäste erfüllen letztlich eine v.a. dramaturgische Funktion. 
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4.3 Die göttlichen Gäste -- zweiter Teil der Hochzeitsfeier (265-306) 


Erstes Bild: Das Meer 


Nachdem die Menschen das Bild, den Gegenstand der Ekphrasis, betrachtet haben, 
weichen sie den Göttern. Dieser Vorgang wird in einem langen Gleichnis (269-277) 
dargestellt, das den Fortgang der Erzählung von der Hochzeitsfeier erneut verzögert 
und dem Leser wiederum ein nahezu impressionistisches Bild vor Augen stellt: 


hic, qualis flatu placidum mare matutino 

horrificans Zephyrus proclivas incitat undas, 

Aurora exoriente vagi sub limina Solis, 

quae tarde primum clementi flamine pulsae 

procedunt leviterque sonant plangore cachinni, 

post vento crescente magis magis increbescunt, 
purpureaque procul nantes ab luce refulgent: 

sic tum vestibuli linquentes regia tecta 

ad se quisque vago passim pede discedebant. (269-277) 


In einer qualis-sic-Sequenz wird das morgendliche Anschwellen der Meereswellen 
durch den Westwind Zephyrus mit den Menschen verglichen, die vom Palast des 
Peleus in ihre Heimatorte davonströmen. Wie in den Kommentaren und in jüngeren 
Arbeiten auch von Murgatroyd und Lefevre ausgeführt”, lässt sich ein Gleichnis aus 
der Ilias (Hom. Il. 4,422-428a) als Vorlage ausmachen, in dem das Vergleichsobjekt 
des vom Zephyr bewegten Meeres die in den Kampf stürmender Danaer sind: 

Ὡς δ᾽ ὅτ᾽ ἐν αἰγιαλῷ πολυηχέι κῦμα ϑαλάσσης 

ὄρνυτ᾽ ἐπασσύτερον Ζεφύρου ὕπο κινήσαντος: 

πόντῳ μὲν τε πρῶτα κορύσσεται, αὐτὰρ ἔπειτα 

χερσῷ ῥηγνύμενον μεγάλα βρέμει, ἀμφὶ δέ τ᾽ ἄκρας 

κυρτὸν ἐὸν κορυφοῦται, ἀποπτύει δ᾽ ἁλὸς ἀχνην- 

ὡς τότ᾽ ἐπασσύτεραι Δαναῶν κίνυντο φάλαγγες 

νωλεμέως πόλεμόνδε- 
Im Vergleich mit Homer fällt zunächst auf -- und das wurde auch vielfach bemängelt 
-, dass im catullischen Text die Bewegungsrichtung geändert ist. Während in der 
Ilias die Bewegung des Meeres mit der Bewegungsrichtung des verglichenen Ob- 
jekts übereinstimmt, besteht im 64. Gedicht ein Widerspruch: Das Gleichnis drückt 
eine Bewegung aus, bei der die Wellen herankommen statt sich zu entfernen, also 
eine Bewegung, die besser zu den heranströmenden Göttern als zu den sich entfer- 
nenden Menschen passen würde. Diese Unstimmigkeit wird jedoch von der im ca- 
tullischen Text geschaffenen Gesamtstimmung überdeckt. Im Gegensatz zum home- 
rischen Gleichnis, das ja in einem kriegerischen Kontext steht, erzeugt das von Ca- 
tull umgeformte Gleichnis eine friedlich-idyllische Atmosphäre, ein impressionisti- 
sches Naturbild mit Farbeffekten. Das Meer bekommt, auch wenn die Wellen stär- 


38 Kroll, 178f.; Ellis, 324; Fordyce, 310; P. Murgatroyd, The Similes in Catullus 64, Her- 
mes 125 (1997), 79-81; Lefevre, Alexandrinisches und Catullisches, 184f. 


Die Hochzeit von Peleus und Thetis: Die Rahmenhandlung 9] 


ker werden, nichts Bedrohliches, alle Bewegung ist herabgemildert, und auch das 
laute Meerestosen in der /lias wird zu einem sanften, eher leisen Geräusch. Zudem 
ist die Natur des catullischen Textes von Göttern -- Zephyrus, Aurora und Sol — 
erfüllt. Insgesamt übertönt der Bildcharakter die Bewegung bzw. die Erzählung. 

Zu fragen ist schließlich nach der Funktion dieses langen Gleichnisses im Text. 
Auf das Bild der vestis folgt, bevor die durch die Bildbeschreibung unterbrochene 
Erzählung von der Hochzeitsfeier fortgeführt wird, als Übergang ein weiteres Bild. 
Da die Beschreibung des Bildes von Ariadne eine solche narrative Eigendynamik 
gewonnen hat, dass der Anlass der Ekphrasis, nämlich die Hochzeit von Peleus und 
Thetis, für kurze Zeit vergessen werden konnte, bedarf es einer größeren Anstren- 
gung, nun wieder zur Feier zurückzulenken, die Erzählung von Ariadne sozusagen 
in den Bilderrahmen zurückzudrängen, zumal sich Hochzeits- und Ariadne- 
Erzählung in inhaltlicher und erzählerischer Dramatik diametral unterscheiden. Die 
wilde, gefährliche See, auf der Theseus davonsegelt (s. 59: ventosae [...] procellae), 
wird ausgetauscht durch ein freundlich plätscherndes Meer”, die aus der Bahn ge- 
ratene Hochzeitshandlung wird aufgefangen und harmonisiert im idyllischen Bild, 
das ein Innehalten, eine Retardierung der Erzählung bewirkt. 


Zweites Bild: locus amoenus (die Geschenke von Chiron und Penios) 


Erst nachdem die Menschen sich entfernt haben -- guorum post abitum (278) -, 
kommen die Götter. Die Vereinigung von Mensch und Gott, beispielhaft erzählt in 
der Hochzeit von Peleus und Thetis, erscheint immer mehr als eine große Ausnah- 
me. Wie die Leser des c. 64 diese nur in der Literatur vorfinden, sehen auch die 
menschlichen Gäste eine solche Verbindung — Ariadne und Dionysos — nur im Bild. 
Der weitere Verlauf der Feier lässt sich folgendermaßen zusammenfassen: In der 
Reihenfolge ihres Ranges, angefangen mit den niedrigen Gottheiten bis zu den 
Olympiern, wird das Eintreffen der göttlichen Gäste geschildert. Zunächst kommen 
Chiron und Penios, wobei jeweils die Beschreibung ihrer Hochzeitsgeschenke gro- 
ßen Raum einnimmt. Nach diesen trifft Prometheus ein, gefolgt von der Familie des 
Göttervaters, jedoch ohne Apoll und Diana, wie ausdrücklich betont wird. Die Göt- 
ter lassen sich an einer reich gedeckten Tafel nieder, zugleich stimmen die Parzen 
das Hochzeitslied an. Während der Besuch der menschlichen Gäste bei der Peleus- 
Hochzeit eine Besonderheit des catullischen Textes ist, entspricht die Anwesenheit 
der Götter (oft verallgemeinernd mit πάντες zusammengefasst”) der Tradition. Neu 
ist im a Gedicht lediglich der Besuch von Penios und Prometheus und das Fehlen 
Apolls. 


? Vgl. Curran, Catullus 64, 179f., Murgatroyd, ebd., 79. 
“ So in Hom. I1. 24,62: πάντες δ᾽ ἀντιάασϑε ϑεοὶ γάμου. 
41 Siehe Bramble, Structure and Ambiguity, 29. 
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Der vom Berg Pelion kommende Chiron ist vielfach mit dem Mythos von Peleus 
und Thetis verknüpft. Peleus ist sein Enkel oder Schützling*, und bei Pindar (N. 
3,56f.) ist es Chiron, der Peleus zu seiner Braut Thetis verhilft. Außerdem spielt 
Chiron später eine wichtige Rolle als Erzieher Achills, des gemeinsamen Sohnes 
von Peleus und Thetis. So ist es nicht verwunderlich, dass Chirons Teilnahme an der 
Peleus-Hochzeit der literarischen Tradition entspricht. Es gibt jedoch einen Unter- 
schied: Abgesehen von der Version in dem Chorlied der /phigenie in Aulis des Euri- 
pides* überreicht Chiron als Hochzeitsgeschenk eine Lanze aus Eschenholz*, wäh- 
rend er bei der Peleus-Hochzeit des catullischen Textes silvestria dona (279) bringt, 
denen die Verse 280-284 gewidmet sind: 


nam quoscumque ferunt campi, quos Thessala magnis 
montibus ora creat, quos propter fluminis undas 

aura parit flores tepidi fecunda Favoni, 

hos indistinctis plexos tulit ipse corollis, 

quo permulsa domus iucundo risit odore. (280-284) 


Wieder einmal geht es um Räume, denn besonders ausführlich wird zunächst aufge- 
zählt, wo die Blumen — denn um solche handelt es sich bei den silvestria dona, wie 
man aus Vers 282 entnehmen kann — gewachsen sind: auf den Feldern, in den thes- 
salischen Bergen und am Ufer eines Flusses, gemeint ist wohl der thessalische Pe- 
neios*. Dabei ist die Fruchtbarkeit der Natur, speziell der thessalischen Natur — 
ähnlich wie in der Beschreibung des Palastes der Glanz geschildert wurde — beson- 
ders betont. Felder, thessalische Berggegend und der am Fluss wehende Favonius, 
das lateinische Pendant zum griechischen Zephyros, sind jeweils handelndes Sub- 
jekt, verbunden mit Verben des Hervorbringens und Schöpfens (ferunt, creat, parit); 
die Luft des Favonius ist zusätzlich noch mit dem Attribut fecunda bedacht. Die 
Blumen werden in Form ungeordneter Kränze überreicht, anscheinend an den gan- 
zen Palast, der - von dem Duft gestreichelt — lacht, wie auch schon ähnlich in 46 
(tota domus gaudet regali splendida gaza). Chirons Geschenke fügen sich passend 
in den Kontext, denn die Verwendung von Blumen in Form von Kränzen war bei 
römischen Hochzeiten durchaus üblich. Auch in Epithalamien” fehlen Blumen 


42 Siehe Kroll, 180. 

® Eur. Iph. A. 1058: στεφανώδει te χλόαι. 

“ Hom. Il. 16,140-144; Kyprien PEG I, 46; Apollod. 3,13,5; Q. Smyr. 1,592. Vgl. Har- 
mon, Nostalgia, 323, Kroll, 180 u. Ellis, 424f. 

45 Siehe Kroll, ebd. 

46 7.B. Catull. 61,6f. (cinge tempora floribus / suaue olentis amaraci), 87-89 (talis in ua- 
rio solet / diuitis domini hortulo / stare flos hyacinthinus);, 185-188 (uxor in thalamo tibi est / 
ore floridulo nitens / alba parthenice uelut / luteumue papauer); 62,39-4T: Vt flos in saeptis 
secretus nascitur hortis, / ignotus pecori, nullo conuolsus aratro, / quem mulcent aurae, 
firmat sol, educat imber; / multi illum pueri, multae optauere puellae: / idem cum tenui carp- 
tus defloruit ungui, / nulli illum pueri, nullae optauere puellae: / sic uirgo, dum intacta manet, 
dum cara suis est; / cum castum amisit polluto corpore florem, / nec pueris iucunda manet, 
nec cara puellis. 
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nicht, meist als Symbol für Jungfräulichkeit, aber auch als Fruchtbarkeitssymbol 
verwendet.‘ Statt Chiron den traditionellen Speer schenken zu lassen, der an Achill 
und dessen Kämpfe im Troianischen Krieg erinnern würde®, wird das Kriegsgerät 
aus der Hochzeitserzählung verbannt: Der Gott bringt unauffällige, weil dem Hoch- 
zeitsbrauch entsprechende Blumenkränze mit.‘ Zusätzlich spiegelt sich die Hoch- 
zeit positiv in dem Bild einer idyllischen, fruchtbaren Natur Thessaliens, einer Art 
Gegenbild zu den verödeten Feldern, die die Bewohner Thessaliens an ihren Hei- 
matorten zurückgelassen hatten. Zur Herstellung dieser natürlichen Idylle wird z.T. 
klassisches Inventar eines locus amoenus — Wasser, warmer Favonius, fruchtbare 
Frühlingsstimmung°” - herangezogen. Es entsteht, wie schon im ersten Teil der 
Hochzeitsschilderung, eine positive Kulisse für die Hochzeitsfeier. 

Zusammen mit dem nächsten Gast, Penios, wird auch der Palast in einen locus 
amoenus verwandelt.’ Die Ankunft des Flussgottes Penios wird parallel zu derjeni- 
gen Chirons erzählt: Im ersten Vers wird jeweils die Ankunft konstatiert (advenit 
und adest), danach wird — ebenfalls wie bei Chiron — berichtet, woher Penios mit 
seinen Geschenken kommt. Auch der Flussgott ist von einem sehr idyllischen Ort 
aufgebrochen, dem Tempetal, dessen Schönheit in der Literatur topisch ist” und das 
hier als grün und waldreich charakterisiert wird, passend zu Penios’ Geschenken. 
Die Natur des Tempetals ist zudem von göttlichen Nymphen bewohnt, was der 
Idylle noch einen zusätzlichen märchenhaften Reiz verleiht.”° Wie schon in der 
Naturbeschreibung der Verse 280-284 ist die anmutige Natur, die die Götter bewoh- 
nen, ein positives Gegenbild zu dem von den Menschen mühsam kultivierten bzw. 


“ Vgl. Harmon, Nostalgia, 324; Konstan, Catullus’ Indictment of Rome, 89. 

“ Der Speer ist derjenige, mit dem Achill später vor Troia kämpft, z.B. Hom. Il. 16,140- 
144: ἔγχος δ᾽ οὐχ ἕλετ᾽ οἷον ἀμύμονος Αἰακίδαο, / βριϑὺ μέγα στιβαρόν. τὸ μὲν 
οὐ δύνατ᾽ ἄλλος ᾿Αχαιῶν / πάλλειν, ἀλλά μιν οἷος ἐπίστατο πῆλαι ᾿Αχιλλεύς, / 
Πηλιάδα μελίην, τὴν πατρὶ φίλῳ πόρε Χείρων / Πηλίου ἐκ κορυφῆς, φόνον 
ἔμμεναι ἡρώεσσιν. 

® Vgl. Bramble, Structure and Ambiguity, 29f.: „to represent Chiron as an innocent who 
belongs to an earlier, rural age, [...] Chiron appears to belong to the Golden Age - not to the 
Age of Heroes.“ Aber auch wenn Chiron nicht den Speer mitbringt, kann man dennoch nicht 
sagen, dass er deshalb zum Goldenen Zeitalter gehöre. Anhand des ersten Teils der Hoch- 
zeitsfeier wurde schon hinlänglich gezeigt, dass in c. 64 von einer Goldenen Zeit nicht die 
Rede sein kann. 

50 Den ebenfalls dazugehörigen Schatten bringt Penios. 

5! Vgl. Gaisser, Threads, 609: „They [Chiron und Penios] have woven a locus amoenus of 
trees and flowers to create a space for the coming wedding song.“ 

52 Z.B. Theokr. 1,67; Hor. carm. 1,7,4 u. 3,1,21-24 (s. Godwin, 142). 

5? Sowohl das in den Hss. überlieferte Minosim als auch doris sind textkritisch umstritten 
und haben schon zu vielen Konjekturen geführt, für Minosim z.B. die Vorschläge Peneisin 
(wie u.a. in der Ausgabe von Bardon) oder naiasin. In beiden Fällen wären Flussnymphen 
gemeint, was hier sicher auch sehr passend ist. Andere Vorschläge bieten A. Allen, Catullus 
LXIV 278-88, Mnemosyne 42 (1989), 94-95 und B. Arkins, Catullus 64.287, Latomus 44 
(1985), 879-880. 
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nun nicht mehr kultivierten Land, das die Heimat der menschlichen Hochzeitsgäste 
ist. Auch Penios kommt nicht ohne Geschenke, die er wie Chiron der Natur ent- 
nommen hat. Doch er begnügt sich nicht mit Blumenkränzen, sondern hat ganze 


Bäume - radicitus -- im Gepäck. Diese Bäume pflanzt er ein und begrünt damit den 
Palast: 


non vacuos: namque ille tulit radicitus altas 

fagos ac recto proceras stipite laurus, 

non sine nutanti platano lentaque sorore 

flammati Phaethontis et aerea cupressu. 

haec circum sedes late contexta locavit, 

vestibulum ut molli velatum fronde vireret. (288-293) 


Es handelt sich bei den Geschenken um fünf verschiedene Bäume, die — folgt man 
der Syntax — in zwei Gruppen von zwei bzw. drei Baumarten zu unterteilen sind: 
Buche und Lorbeerbaum, dann Platane, Pappel und Zypresse. Diese Bäume, v.a. 
diejenigen der zweiten Gruppe, gehören für die Anhänger der Harvard-Schule zu 
den sogenannten „sinister elements“, die als negative Vorausdeutungen einen 
Schatten auf die Peleus-Hochzeit werfen sollen.‘ Während Buche, Lorbeerbaum 
und Platane unbeachtet bleiben, werden Pappel und Zypresse in ihrer Deutung sym- 
bolisch ausgeschlachtet. Die Pappel etwa sei, indem sie nicht explizit genannt, son- 
dern in einer Anspielung auf den Mythos von Phaethon und den Heliaden umschrie- 
ben wird, aitiologisch bereits mit Trauer verbunden. Bramble zitiert außerdem Plin. 
nat. 16,45, um die Unfruchtbarkeit der Pappel herauszustellen.°° Dies soll an das 
kommende Unglück von Peleus und Thetis — die Trennung — erinnern, das im catul- 
lischen Text unerwähnt bleibt. Es wird auch immer wieder hingewiesen auf die 
Verbindung der Zypresse mit Tod und Unterwelt” und den römischen Brauch, die 
Häuser bei einem Trauerfall mit Zypressenzweigen zu schmücken, woraus Bramble 
für c. 64 folgert: „The house of the married couple becomes uncomfortably a house 
of mourning.““” 


3 Z.B. Konstan, Catullus’ Indictment of Rome, 27 über die Elemente, „which cast a sha- 
dow upon the brightness of the wedding celebration“ oder Jenkyns, Three Classical Poets, 
140 zu 64,278-302: „I would suppose that some shadow of uneasiness passes over the festivi- 
ties at this point.“ Ähnlich Wiseman, Catullus’ Iacchus, 178. 

°5 Plin. nat. 16,45: infelices autem existimantur damnataeque religione, quae neque 
seruntur unguam neque fructum ferunt. 

56 Belegstellen z.B. bei Bramble, Structure and Ambiguity, 31 Anm. 1; s. auch Konstan, 
Catullus’ Indictment of Rome, 92. 

57 Bramble, ebd., 31. Dass eine symbolische Interpretation von Chirons und Penios’ Ge- 
schenken nach wie vor en vogue ist, zeigt der Beitrag von Judith Sebesta, The Wedding Gifts. 
Sie sieht deren Funktion darin, „to refer to the transitional stages in Achilles’ life and to prefi- 
gure important events and persons in that life“(ebd., 138), und kommt dabei bisweilen zu 
allzu spitzfindigen, wenig überzeugenden Schlüssen. Sie deutet z.B. den Lorbeer als Quelle 
von Achills „physical strength“ oder assoziiert die Platane mit Helena und dem Troianischen 
Krieg im Allgemeinen, sieht gar eine Anspielung auf eine wenig verbreitete Version, nach der 
Achill Helena heiratet (s. ebd., 132f.). 
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Statt auf symbolische Anspielungen war die Hochzeitsschilderung bisher auf die 
Präsentation von Bildern, also auf die Wirkung vor dem inneren Auge hin angelegt. 
Auch die eher allgemein gehaltene Negativdeutung der Bäume, v.a. von Pappel, 
Platane und Zypresse, durch Bramble u.a. muss hinterfragt werden: Was ist mit den 
anderen Bäumen, die sich nicht so einfach in den Kontext der negativen Konnota- 
tionen einfügen lassen?” Geben nicht vielleicht auch die von den New Critics unbe- 
achteten Attribute, die im Text den Bäumen beigefügt sind, einen Hinweis auf eine 
mögliche Deutung? Schließlich, wie könnten sich offensichtliche „sinister elements“ 
in den bisherigen Textzusammenhang einfügen, der — geprägt von deskriptiven 
Passagen -- vor dem Auge des Lesers Räume idyllischer Natur hat erstehen lassen?” 
Schon Syndikus bezweifelt die Deutung der Bäume als Unglückssymbol, betont den 
ästhetischen Reiz der verschiedenen Baumarten und führt Belege für eine auch po- 
sitive Verwendung von Zypressen an. Buche und Lorbeer sind zunächst keines- 
wegs Bäume, denen eine negative Symbolik innewohnt, der Lorbeerbaum passt 
zudem zum landschaftlichen Kontext, denn das Tempetal ist in der Literatur be- 
rühmt für seinen Lorbeer.°' Beiden Bäumen wird im Text als ein gemeinsames äs- 
thetisches Charakteristikum zugeordnet, dass sie hoch und schlank sind.” Mit Buche 
und Lorbeer verbleibt die Handlung also in dem bisherigen idyllischen Raum. Auch 
die nächsten drei Bäume werden in 290f. nicht ohne sie näher beschreibende Attri- 
bute aufgezählt: Die Adjektive nutanti, lenta und aeria lassen jeweils ein Bild von 
Bäumen, deren Äste oder Zweige sich im Wind biegen, assoziieren und fügen sich 
damit in die Atmosphäre eines idyllisch-angenehmen Ortes in der Natur ein, wie er 
bisher vorherrschte. Dass man die am meisten mit negativer Symbolik behaftete 
Zypresse auch anders deuten kann, zeigt Sebesta, die von einem „Tree of Life“ 
spricht und negative Konnotationen erst der späteren römischen Literatur zu- 
schreibt.°* 

Doch was geschieht nun in c. 64 mit diesen Geschenken? Penios, der die Bäume 
mitsamt ihren Wurzeln zum Hochzeitspalais in Pharsalos mitgebracht hat, pflanzt 
sie — kaum anders lässt sich /ocavit interpretieren — dicht nebeneinander rings um 


3® Auch wenn Bramble, Structure and Ambiguity, 30 Anm. 5 einige Belegstellen für die 
Unfruchtbarkeit der Platane erwähnt und den Lorbeerbaum ohne nähere Erklärung als „sym- 
bol of decline‘‘ deutet, besteht doch ein großer Unterschied zu der durchaus einleuchtenden 
und gängigen Symbolik von Pappel und Zypresse. 

°? Man denke auch an die bisherige Parallelkomposition der Auftritte von Chiron und Pe- 
nios. 

6° Syndikus, Catull II, 173 mit Anm. 301. 

©! Siehe Ellis, 328. 

92 288bf.: altas / fagos ac recto proceras stipite laurus. 

65 Sebesta, The Wedding Gifts, 134. 

9 Yet, prior to Catullus’ poem all citations of the cypress in classical poetry are in posi- 
tive contexts that emphasize the tree’s height and slenderness and/or its contribution of beauty 
and pleasantness in creating a locus amoenus.“ (ebd., 135f.). Zum ersten Mal werde die Zy- 
presse mit Tod und Begräbnis in Vergils Aeneis assoziiert, wohl angeregt durch die Verwen- 
dung dieses Baumes zur Bepflanzung des Augustus-Mausoleums (s. ebd., 136f.). 
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den Palast oder vor den Palast. Die gepflanzten Bäume umhüllen dann das vestibu- 
lum mit einem Schleier von grünem Laub. Über die Bedeutung des Begriffs vesti- 
bulum (schon in 276 genannt”) herrscht große Unsicherheit.” Zum einen hat es eine 
Bedeutungsverwischung der Räume Atrium und Vestibulum (im Sinne von Ein- 
gangshalle) gegeben, zum anderen kann vestibulum in einer ursprünglichen Funkti- 
on auch einen freien Raum zwischen Hoftor und Hauseingang meinen. Da vestibu- 
lum in 276, wo das Hochzeitslager aufgebaut wurde, wohl die Funktion eines Atri- 
ums trägt, liegt es nahe, hier den Begriff in derselben Bedeutung oder als pars pro 
toto für den gesamten Palast zu verstehen. Die Bäume umhüllen also den Palast mit 
einem grünen Laubvorhang. Etwas von dem Ambiente der viridantia Tempe, des 
locus amoenus wird in bzw. vor den Peleus-Palast verpflanzt.°” In Pharsalos wird — 
zusammengenommen mit den Blumenkränzen -- ein künstliches Tempetal, Prototyp 
der idyllischen Landschaft in der Literatur und positives Gegenbild zum verödeten 
Land der Menschen, aufgebaut. All die unterschiedlichen Bäume fügen sich zudem 
passend in das Bild eines idyllischen Gartens ein“, wie es ihn zu Catulls Zeiten 
vielfach gegeben hat: Seit dem 1. Jahrhundert v. Chr. wurde eine enge Beziehung 
zwischen Villa und Garten (als gezähmter Natur) angestrebt, die Architektur griff in 
den Raum aus.°” Während Blumen meist nur in Form von Kränzen, Streublumen etc. 
zu dekorativen oder kultischen Zwecken verwendet wurden, spielten die Bäume in 
der Gartenarchitektur römischer Villen eine wichtige Rolle. Es war „Hauptzweck 
eines nicht fruchtbringenden Luxusgartens“, „schattige und liebliche Spazierwege 
(deambulationes opacas atque amoenas) zu bieten“.’° Dementsprechend wurden zur 
Schattenspende besonders geeignete Bäume, unter denen stets Platane, Zypresse 
oder auch Lorbeerbäume genannt werden, in dichten Reihen gepflanzt. Fruchtbäume 
sollten zur amoenitas des Ortes beitragen. Als Vergleichsbeispiel lässt sich die auch 
von Mielsch in Auszügen zitierte Villenbeschreibung des jüngeren Plinius (epist. 
5,6,32ff.) heranziehen: 


Hanc dispositionem amoenitatemque tectorum (vincit) longeque praecedit hippo- 
dromus. medius patescit statimque intrantium oculis totus offertur, platanis cir- 
cumitur; illae hedera vestiuntur utque summae suis ita imae alienis frondibus vi- 
rent. hedera truncum et ramos pererrat vicinasque platanos transitu suo copulat. 
has buxus interiacet; exteriores buxos circumvenit laurus umbraeque platanorum 
suam confert. rectus hippodromi limes in extrema parte hemicyclio frangitur 
mutatque faciem: cupressis ambitur et tegitur densiore umbra opacior nigriorque; 


6 In Bezug auf die menschlichen Gäste: vestibuli linquentes regia tecta. 

6° H. Tränkle, Exegetische Quisquilien zu Catulls 64. Gedicht, MH 54 (1997), 119-121 
gibt den besten Überblick über die verschiedenen Möglichkeiten, was mit dem Terminus 
gemeint sein könnte. 

67 Vgl. die Wiederaufnahme von v. 285 viridantia in v. 293 vireret. 

68 Vgl. P. Grimal, Les Jardins Romains, Paris 1943, 402. 

6 Für das Folgende s. Mielsch, Die römische Villa, 117-121. Vgl. auch Zanker, Die Villa; 
Grimal, Les Jardins. 

70 Mielsch, ebd., 1178 
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interioribus circulis (sunt enim plures) purissimum diem recepit. inde etiam rosas 
effert umbrarumque frigus non ingrato sole distinguit. 


Platane und Zypresse sind die wichtigsten Schattenspender in diesem Garten und 
sorgen zusätzlich für besonderen ästhetischen Reiz. Durch dazwischenstehende 
Bäume und rankende Pflanzen wie Efeu werden die Platanenreihen noch dichter. 
Der Reiz dieses Gartens liegt in dem Wechsel schattiger Gänge mit lichtdurchflute- 
ten Flächen und in den verschiedenen Grüntönen des Laubes.’' Natürlich gibt es 
auch andere Gartenkonzeptionen in der Antike, aber dieses Beispiel für einen luxu- 
riösen Villengarten weist doch frappierende Ähnlichkeiten mit dem Palast von Phar- 
salos auf, wie man ihn sich nach dem Besuch von Chiron und v.a. Penios vorzustel- 
len hat’, und bestätigt die positive ästhetische Wirkung der Passage im Catull-Text. 
Das Bezugsfeld römischer Villenarchitektur überzeugt hier mehr als der oft gesehe- 
ne Hinweis auf fruchttragende Gärten aus dem Mythos, wie beispielsweise auf den 
Garten am Palast des Alkinoos in Homers Odyssee. Penios tritt als Gartenarchitekt 
auf, der seine Geschenke eigenhändig einpflanzt und so ein Stück aus dem liebli- 
chen Tempetal nach Pharsalos verpflanzt und damit dem Palast einen schönen Gar- 
ten schenkt. Die Bäume werfen also keinen symbolischen Schatten auf die Hochzeit, 
sondern einen ganz echten auf den nun in einen positiven Raum umgewandelten 
Hochzeitsschauplatz. 


Anwesende und abwesende Gäste 


Auf Chiron und Penios folgt Prometheus, auch dieser — wie Penios — als Hochzeits- 
gast singulär in der literarischen Tradition der Peleus-Hochzeit. Mit einem gängigen 
Attribut bedacht - sollerti corde”” - werden erstaunlicherweise drei ganze Verse 
(295-297) auf die Spuren und Umstände der berühmten Bestrafung des Prometheus 
verwendet, die aber in weite Vergangenheit gerückt wird’*: 


post hunc consequitur sollerti corde Prometheus, 
extenuata gerens veteris vestigia poenae, 

quam quondam silici restrictus membra catena 
persoluit pendens e verticibus praeruptis. (294-297) 


Grundtenor der Forschung zu der Anwesenheit des Prometheus bei der Hochzeit und 
der Betonung seiner Bestrafung ist, dass dadurch der Text, in welcher Form auch 


7! Siehe auch E. Lefevre, Plinius-Studien I. Römische Baugesinnung und Landschaftsauf- 
fassung in den Villenbriefen (2,17; 5,6), Gymnasium 84 (1977), 533ff. 

2 Vgl. das Ringsumpflanzen der Bäume, die verschiedenen Baumarten, das dichte Ne- 
beneinanderpflanzen, das grüne Laub, Platane, Pappel und Zypresse als Schattenspender 
(impliziert auch durch das gemeinsame Merkmal, dass sich die Bäume im Wind biegen). 

15 Fordyce, 313: vgl. z.B. Hes. theog. 521 (ποικιλόβουλον). 

14. Durch die Attribute extenuata, veteris und quondam; 5. dazu Kroll, 182f., Courtney, 
Moral Judgements, 114 und Giangrande, Das Epyllion Catulls, 125f. 
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immer, eine negative Komponente gewinnt.’ Die Figur des Prometheus lässt sich in 
mehrfacher Hinsicht mit dem Mythos von Peleus und Thetis und dessen Version in 
Catulls 64. Gedicht verbinden: Prometheus ist derjenige, der als Gegenleistung für 
seine Befreiung von den Fesseln Iuppiter die Geburt Achills verkündet -- in Hyg. 
astr. 2,15,4 verrät Prometheus eine von den Parzen gesungene Prophezeiung an Zeus 
weiter — und so indirekt die Hochzeit der Thetis mit Peleus vermittelt, da Iuppiter im 
Falle eines gemeinsamen Sohnes mit Thetis um seine Macht fürchten muss und 
deshalb Thetis einem Sterblichen zur Frau gibt.” Dies ist die Variante, die im catul- 
lischen Text durch die Inszenierung einer Liebe-auf-den-ersten-Blick-Begegnung 
vermieden wird. Weiterhin repräsentiert Prometheus als Erfinder vieler Künste und 
Wissenschaften einen wichtigen Einschnitt in der menschlichen Kulturentwicklung 
und Zivilisation”, der aber damit gleichzeitig auch derjenige ist, dessen Taten die 
Entfremdung zwischen Menschen und Göttern nach sich gezogen haben, nachdem 
er die Götter beim Opfer und durch Diebstahl betrogen hat.” 

Prometheus’ Teilnahme an der Hochzeit im catullischen Text ist zum einen Zei- 
chen der Versöhnung zwischen Mensch und Gott — Prometheus, nun unter die 
Olympier aufgenommen, darf anlässlich der Hochzeit wieder den Tisch mit Iuppiter 
und den anderen Göttern teilen. Dieses Moment des Versöhnlichen passt zu einem 
Text, in dem die Heroenzeit als Zeitalter der Theoxenie gepriesen wird. Somit zeigt 
die Präsenz des Prometheus die Besonderheit der Konstellation der Hochzeit von 
Peleus und Thetis, bei der man unter den Zeichen von Versöhnung und Harmonisie- 
rung zu einer schon längst überholten Zeit zurückkehrt, in der Götter und Menschen 
noch wie selbstverständlich miteinander verkehrten. Zum anderen wird, weil nach 
der gängigen Tradition Voraussetzung von Prometheus’ Wiederaufnahme in den 
Kreis der Götter dessen Warnung Iuppiters vor einer hochzeitlichen Verbindung mit 
Thetis ist, die konventionelle Version der Peleus-Hochzeit, die in c. 64 umerzählt 
wird, wieder implizit anzitiert. 


Den Abschluss der Gästeliste bildet die Götterfamilie Iuppiters, bezeichnet als 
pater divum sancta cum coniuge natisque (298); diese Gruppe stellt sozusagen die 
Familie der Braut dar. Während der Göttervater mit seiner Familie zunächst nicht 
namentlich benannt ist, fällt umso mehr die dann folgende Anrede von Phoebus- 
Apollo in der zweiten Person ins Auge: 


5 Z.B.: Curran, Catullus 64, 186 („a discordant note in a celebration of harmony“‘); Kon- 
stan, Catullus’ Indictment of Rome, 27 („which cast a shadow upon the brightness of the 
wedding celebration“); Putnam, The Art, 191f. („the bliss of the wedding does not remain 
unbroken, for the appearance of Prometheus“); G.B. Townend, The unstated climax of Ca- 
tullus 64, G&R 30 (1983), 27. 

16 Apollod. 3,13,5; Aischyl. Prom. (die Befreiung des Prometheus war wohl Stoff des auf 
den Prometheus Desmotes folgenden Prometheus Lyomenos); Hyg. astr. 2,15,4., vgl. Lukian 
Prometheus u. Göttergespräche. 

7” Vgl. Plat. Prot. 321d ff. 

18 Hesiod berichtet von den entscheidenden Szenen, als die Tischgemeinschaft zwischen 
Menschen und Göttern aufgehoben wurde, in theog. 521-616 und erg. ATff. 
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inde pater divum sancta cum coniuge natisque 
advenit caelo, te solum, Phoebe relinquens 
unigenamque simul cultricem montibus Idri (298-300) 


Diese Apostrophe des Erzählers an Apoll markiert gleichsam die Verse 299f. und 
regt zu einer genaueren inhaltlichen Betrachtung dieser Passage an. Worum geht es? 
Apoll und seine Schwester Diana bleiben auf dem Olymp und nehmen nicht an der 
Hochzeitsfeier teil.” Eine Erklärung, die im Grunde wenig erklärt, Apoll und Diana 
lediglich eine innere Abneigung gegenüber einer Teilnahme an der Feier zuschreibt, 
ohne dies jedoch näher zu begründen, folgt: 


Pelea nam tecum pariter soror aspernata est 
nec Thetidis taedas voluit celebrare iugalis. (301f.) 


Apollon in seiner Funktion als Musengott wird in der literarischen Tradition als 
Hochzeitsgast ausdrücklich erwähnt”, jedoch - im Hinblick auf seine spätere Rolle 
als derjenige, der den tödlichen Pfeil des Paris auf Achill lenkt — oft nicht ohne seine 
Anwesenheit zu problematisieren. So beschimpft in der /lias Hera Apoll und wirft 
ihm Untreue gegenüber Achill vor (Hom. Il. 24,58-63). In die gleiche Richtung geht 
ein bei Platon überliefertes Aischylos-Fragment (Aischyl. fr. 350 / Plat. rep. 2,383a- 
b) - hier führt Thetis selbst die Klage gegen Apoll. Euripides in Iph. A. 1036ff. 
ersetzt den Auftritt Apolls durch Chiron, der den prophezeienden Hochzeitsgesang 
übernimmt und vermeidet so die in Homer, Aischylos und von Platon konstatierte 
Anstößigkeit, dass ein und derselbe Gott dem Sohn des Hochzeitspaares eine glän- 
zende Zukunft verkündet, diesen dann aber töten lässt.®' Der Text des c. 64 stellt, 
ähnlich dem euripideischen Chorlied, in seinem intertextuellen Bezug eine Reaktion 


” Der Name von Diana-Artemis ist nicht explizit genannt. unigena ist die lat. Überset- 
zung des gr. Beinamens μονογενής der Hekate. Kroll,183 beispielsweise schlägt deshalb vor, 
dass der catullische Text Hekate und Artemis gleichsetze und das Epitheton der Hekate bei- 
behalte, obwohl es nicht zu Artemis passe. Thomson, 426f. dagegen liest unigena einfach als 
‚Schwester‘ und so passend zu Artemis. cultrix Idri weist jedoch wiederum auf Hekate, da 
Idrias eine karische Stadt mit Hekatekult ist (Kroll, ebd.). Artemis würde jedoch auch besser 
in den Kontext des Troianischen Krieges passen, der hier wohl mit Blick auf Achill und das 
Parzenlied relevant wird. Eine Identifizierung von Artemis und Hekate ist nichts Ungewöhn- 
liches. 

80 Hom. 11. 24,62f. (spielte die Lyra); Pind. N. 5,23bf. (mit der Phorminx, singt Hoch- 
zeitslieder); Aischyl. fr. 350 (Plat. rep. 2,383a-b). 

δ᾽ Zur Abwesenheit Apolls s. auch Bramble, Structure and Ambiguity, 32f., Curran, Ca- 
tullus 64, 186; Lefevre, Alexandrinisches und Catullisches, 187f. Zur Lesart der Catull-Stelle 
in Vergils 4. Ekloge s. Schmidt, Catull, 84f.: „Angesichts der ausdrücklichen Rückbeziehun- 
gen auf c. 64 in der vierten Ekloge (vgl. bes. v. 46f. [...]) erscheint Vergils Vers „casta fave 
Lucina: tuus iam regnat Apollo“ (v. 10) als Kontrafaktur zur Abwesenheit von Apoll und 
Diana beim Hochzeitsfest des Peleus (64,299f.; so nur bei Catull) und damit möglicherweise 
als Zeugnis dafür, daß Vergil dieses Fehlen als ominös hinsichtlich der aus der Ehe entsprin- 
genden Sohnes verstanden hat: Catulls Achill und der puer von ecl. 4 leiten, so darf man 
vielleicht wieiterdenken, Zeitwenden in entgegengesetztem Sinne ein (vgl. ecl. 4,8f.).“ 
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auf den in der Literatur dargestellten späteren Konflikt zwischen Thetis und Apoll 
dar. Der Anstoß, den die Teilnahme Apolls an der Feier erweckt, wird zwar dadurch 
beseitigt, dass Apoll mit seiner Schwester gar nicht erst präsent ist, aber gleichzeitig 
thematisiert sich durch die ausdrückliche Betonung dieses Fehlens — Apoll wird 
sogar in zweiter Person apostrophiert — genau diese Umerzählung des Mythos selbst; 
die in der Erzählung vorgenommene Harmonisierung des Mythos wird also mitre- 
flektiert und das Unbequeme in die Intertexte, die gerade durch die Heraushebung 
der Absenz Apolls aktiviert werden, und in die Binnenerzählung des Parzenliedes 
verlagert.’ 

Zum Abschluss der Rahmenerzählung, die den Ablauf der Hochzeitsfeier von 
Peleus und Thetis erzählt, lassen sich die göttlichen Gäste zum Hochzeitsbankett 
nieder. Mit dem Auftragen des Festmahls beginnt der Hochzeitsgesang der Parzen 
als musikalische Untermalung des Banketts. Das Lied der Parzen ist auf diese Weise 
wie die Bildbeschreibung dramaturgisch sinnvoll mit der Feier verknüpft. Was je- 
doch als begleitende Nebensache eingeführt wird, verselbständigt sich — ähnlich wie 
die Bildbeschreibung nach dem ersten Rahmenteil der Hochzeitserzählung — und 
wird zu einer eigenständigen Erzählung im 64. Gedicht, nach der der Erzählfaden 
der Hochzeitsfeier nicht wieder aufgenommen wird. 


4.4 Zusammenfassung 


Es wurde bisher bewusst versucht, die Rahmenerzählung der Hochzeitsfeier als 
zusarmmenhängenden Ablauf zu lesen. Während die Forschungsliteratur in den De- 
tails der Erzählung und gleichsam unter der Oberfläche des Textes negative Voraus- 
deutungen hinsichtlich der zwischen Peleus und Thetis geschlossenen Ehe zu erken- 
nen meint und mit Blick auf den Epilog zu dem Ergebnis kommt, dass die Verhält- 
nisse, v.a. menschliche Beziehungen, in (mythischer) Vergangenheit und Gegenwart 
gleichermaßen unglücklich verlaufen, wurde hier c. 64 als Versuch der Umerzäh- 
lung eines bekannten Mythos verstanden, wobei eben dies durch Hinweise und An- 
spielungen auf die eigentliche, traditionelle Version ständig mitreflektiert und be- 
wusst gemacht wird; um das Einbetten in ein chronologisches Gerüst etwa im Sinne 
einer deszendenten Entwicklung geht es dabei kaum. Im Gegenteil, es handelt sich 
um einen „Bilderreigen“, sich wechselseitig bespiegelnde Konfigurationen, die einer 
linearen Lesart entgegenarbeiten. 


#2 Courtney, Moral Judgements, 115 sieht zusammen mit Reitzenstein die Erwähnung 
Apolls als gelehrte hellenistische Anspielung auf Aischyl. bzw. Plat. Hier zeigt sich, wie 
wenig fruchtbar die Suche nach sog. alexandrinischer Gelehrtheit für die Deutung des Catull- 
Gedichtes ist, da dabei übersehen wird, dass sich gerade hinter solchen Alexandrinismen bzw. 
intertextuellen Relationen eine dichterische Strategie verbirgt, nämlich die der Harmonisie- 
rung bzw. positiven Umschreibung des Peleus-Mythos mit gleichzeitiger Thematisierung des 
erzählerischen Aufwandes einer solchen Strategie. 
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Entsprechend dieser Dominanz von Bildern kann man von einer Verräumlichung 
der Erzählung sprechen. Der jeweils beschriebene Raum ist jedoch kein neutraler, 
bedeutungsloser Raum und der sich in diesem abspielende Mythos bzw. die gedich- 
tete Version dieses Mythos kein schönes, autonomes Kunstwerk. Der Raum ist 
vielmehr ein semantisierter. Zunächst spiegelt sich in den Schauplätzen der Standort 
des Erzählers, im Raum bildet sich dessen schon im Heroenpreis artikulierte Sehn- 
sucht nach einer Zeit ab, in der dieses einzigartige Glück des Hochzeitspaares statt- 
finden konnte. Die Transparenz auf römische Verhältnisse verortet nicht nur den 
Erzählerstandort in der römischen Gegenwart des ersten Jahrhunderts v. Chr., son- 
dern stellt auch die menschlichen Hochzeitsgäste mit den Lesern des Gedichtes in 
poetologischer Hinsicht auf eine Ebene. Die Gäste vom Land tauchen auf wie aus 
einer anderen, der römischen Gegenwart ähnelnden Zeit, scheinen wenig in die 
Heroenzeit hineinzupassen; sie erleben auch nicht, wie die Götter in der Heroenzeit 
mit den Menschen verkehren, sondern sind mit den Gedichtlesern vergleichbar: 
Beide rezipieren mythische Geschichten und fühlen sich von diesen sinnlich ange- 
zogen, da der Mythos eben von einem solchen Beisammensein von Menschen und 
Göttern handelt, ihnen jeweils ein glückliches, menschlich-göttliches Hochzeitspaar 
präsentiert (Peleus-Thetis bzw. Ariadne-Dionysos), eine nur in der Kunst, in Dich- 
tung und Bild beschwörbare Konstellation, in die sie ihre Sehnsucht nach einer bes- 
seren Zeit projizieren können. 

Die sich aus dem Prolog fortsetzende Tendenz, eine positive Umschreibung des 
Mythos von Peleus und Thetis vorzunehmen, hat ihren Preis. Um der Harmonisie- 
rung willen ist die narrative Komponente in der Hochzeitsfeier so weit reduziert, 
dass das Deskriptive über das Narrative dominiert. Der Palast in seiner Künstlichkeit 
und Leere steht geradezu als Chiffre für das Erzählkonstrukt, das auch in der Schil- 
derung der Hochzeitsfeier gänzlich der Hauptpersonen, des Brautpaares, entbehrt. 
Sein Entgleiten in ein prekäres, unbelebtes Bild vom Schauplatz der Feier muss der 
Erzähler, wie er dies auch schon mit der schönen Meereskulisse im Prolog erreicht 
hat, wiedergutmachen, indem er den Schauplatz der Hochzeit zu einem idyllisch- 
schönen Raum, einen Wohnort von Göttern, umbauen lässt — der Speer Chirons als 
Hochzeitsgeschenk ist ausgetauscht gegen Blumen und Bäume, die für eine ästheti- 
sche Umgestaltung der Kulisse sorgen. Die demonstrative Abwesenheit bestimmter 
Elemente des bekannten Mythos, z.B. die Teilnahme Apolls an der Feier, macht 
diesen wiederum präsent, wenn nicht direkt im Text, dann im Gedächtnis des Rezi- 
pienten, der über die bekannten literarischen Varianten verfügt. 

Der Autor hat — soviel kann man schon jetzt feststellen -- einen Erzähler kon- 
struiert, der sein eigenes poetisches Verfahren der positiven Umschreibung ständig 
selbst thematisiert und dem seine Erzählung immer wieder zu entgleiten, sich zu 
verselbständigen droht, die dann wieder eingefangen werden muss. Eben dies ge- 
schieht auch in der Ariadne-Ekphrasis, die somit die poetische Verfahrensweise der 
Hochzeitserzählung kommentiert. 


5. Bildbeschreibungen in der antiken Literatur 


5.1 Theoretische Erfassung des Begriffes der Ekphrasis in der Antike 


Mehr oder weniger ausführliche Beschreibungen von Bildern, Gegenständen, Statu- 
engruppen und anderen Objekten sind seit der homerischen Dichtung als Konventi- 
on in antiker Poesie und Prosa greifbar. Man muss jedoch zwischen rhetorischer 
Theorie und literarischer Praxis unterscheiden.' Der Begriff der Ekphrasis, wie ihn 
heute die moderne Literatur- und Kunstwissenschaft gewöhnlich versteht — nämlich 
als Beschreibung eines realen oder fiktiven Kunstwerks -, ist gegenüber dem anti- 
ken Verständnis bereits Ergebnis einer die Bedeutung von ‚Ekphrasis‘ stark einen- 
genden Entwicklung. In der Antike gibt es vor dem griechischen Rhetoriker Aelius 
Theon keinen Versuch, den Begriff Ekphrasis zu definieren und ausführlicher theo- 
retisch zu erfassen. In der Kaiserzeit beginnt sich die Ekphrasis als rhetorische Vor- 
übung innerhalb der Progymnasmata zu etablieren. Damit ergab sich vermutlich ein 
erhöhter Bedarf nach theoretischer Behandlung und Definition. So liegen ausführli- 
che theoretische Äußerungen zur Ekphrasis, die zum Teil wörtlich übereinstimmen, 
nicht nur in den Progymnasmata von Aelius Theon (1. Jh. n. Chr.), sondern auch in 
denen von Hermogenes aus Tarsos (2. Jh.n. Chr.)?, Aphthonios (4. oder frühes 5. Jh. 
n Chr.) und Nikolaos aus Myra (5. Jh. n. Chr.) vor. 

Die jeweiligen Kapitel Περὶ ἐκφράσεως sind gegliedert in eine kurze Definiti- 
on, eine Aufzählung der Gegenstände der Ekphrasis und der formalen Eigenschaf- 
ten, der ἀρεταί. Betrachtet man alle vier Autoren, lässt sich zusammenfassend Fol- 
gendes festhalten: Die Ekphrasis ist eine bestimmte Passage innerhalb eines Textes 
oder auch eine dichterische Verfahrensweise, die dem Hörer -- sei es einer Rede, 
eines Geschichtswerks oder einer Dichtung -- einen Gegenstand besonders deutlich 
vor Augen stellen soll; dementsprechend lautet die Standarddefinition, z.B. von 
Aelius Theon: Ἐκφρασίς ἐστι λόγος περιηγηματικὸς ἐναργῶς ὑπ᾽ ὄψιν 
ἄγων τὸ δηλούμενον (Spengel II, 118). Gegenstand der Ekphrasis kann so gut wie 


! Als neuere Literatur zur rhetorischen Theorie der Ekphrasis sei folgende Auswahl ge- 
nannt: Becker, Reading Poetry; F. Graf, Ekphrasis: Die Entstehung der Gattung in der Antike, 
in: Boehm / Pfotenhauer, Beschreibungskunst -- Kunstbeschreibung, 143-155; A.W. Halsall, 
Descriptio, Historisches Wörterbuch der Rhetorik Bd. 2 (1994), 549-553. Auch G. Downey, 
Ekphrasis, RAC 4 (1959), 921-944 geht auf die rhetorische Theorie ein. Recht unstrukturiert, 
rhetorische und philosophische Theoreme durcheinander bringend, ist dagegen das Kapitel 
zur antiken Ekphrasis in S. Greif, Die Malerei kann ein sehr beredtes Schweigen haben. Be- 
schreibungskunst und Bildästhetik der Dichter, München 1998, 81-112. 

? Man glaubt übereinstimmend die Progymnasmata nicht von Hermogenes verfasst, aber 
doch ungefähr aus seiner Zeit stammend; s. M. Weißenberger, Hermogenes von Tarsos, Der 
neue Pauly Bd. 5 (1998), 445. 
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alles sein. Die Kategorie Kunstwerke (ἀγάλματα und εἰκόνες) ist erst von Nikola- 
os genannt, was jedoch nicht heißt, dass die berühmte homerische Schildbeschrei- 
bung nicht als Beispiel für eine Ekphrasis angeführt wird, so etwa von Theon als 
eine Beschreibung von τρόποι. Bedenkt man, dass die moderne Ekphrasis-Theorie 
sich ausschließlich mit Bildern beschäftigt und dabei den Einbruch von Sukzessivi- 
tät und Narration in die beschriebene Tableauszene problematisiert, ist es bemer- 
kenswert, dass zu den Ekphrasis-Gegenständen der antiken Theorie auch πράγματα 
(z.B. Krieg) gehören’, bei deren Schilderung gerade die Sukzessivität, das zeitliche 
Nacheinander der Ereignisse, besonders zu beachten sei.’ Die ἀρεταί der antiken 
Ekphrasis und somit deren eigentliche Kriterien sind vor allem σαφήνεια und 
ἐνάργεια. Der beschriebene Gegenstand soll seinem Vorbild ähnlich sein (An- 
spruch auf Mimesis). Darauf, dass die verbale Darstellung eine Visualisierung nicht 
wirklich, sondern nur annähernd erreichen kann, wird ebenfalls hingewiesen, wie 
z.B. von Hermogenes: δεῖ γὰρ τὴν ἑρμηνείαν διὰ τῆς ἀκοῆς σχεδὸν τὴν 
ὄψιν μηχανᾶσϑαι (Spengel II, 16). Diese durch σχεδόν ausgedrückte Doppelbe- 
wegung, eine Illusion aufzubauen und sie im gleichen Akt selbstreflexiv als eine 
solche bewusst zu machen, wird von der ps.-hesiodeischen Aspis an festes Element 
dichterischer Bildbeschreibungen. Wie A.S. Becker richtig bemerkt, decken die vier 
antiken Definitionen eine zweifache Dimension der Ekphrasis auf: Zum einen wird 
Ekphrasis als eine Art Fenster zu sichtbaren Phänomenen dargestellt; eine Illusion 
wird aufgebaut, der sich der Hörer hingeben kann. Andererseits wird, da der Hörer 
ja nicht wirklich ϑεατής ist’, die vermittelnde und somit interpretierende Rolle des 
Beschreibers und Betrachters mit eingebracht.‘ 

Eingestreut in frühere rhetorische Schriften finden sich ähnliche Forderungen, 
die an eine Beschreibung gestellt werden, auch wenn eine systematische Definition 
fehlt. Dabei spielt der Begriff der ἐνάργεια mit seinen lateinischen Äquivalenten 
(demonstratio, evidentia, illustratio, repraesentatio) eine wichtige Rolle, zumal Zan- 
ker gezeigt hat, dass der Begriff ἐνάργεια, abgeleitet aus der hellenistischen, v.a. 
epikureischen Philosophie, als terminus technicus der Dichtungstheorie für „pictori- 
al vividness in literature‘ ab dem 2. Jh. v. Chr. und somit früher als die Begriffe 


5 Diese Diskrepanz zwischen antiker und moderner Theorie problematisiert besonders R. 
Webb, Ekphrasis ancient and modern: the invention of a genre, Word & Image 15 (1999), 7- 
18. 

“z.B. Hermogenes: ἐπιχειρήσομεν δὲ τὰ μὲν πράγματα ἐκφράζοντες ἀπὸ τῶν 
προγεγονότων καὶ ἐν αὐτοῖς γιγνομένων καὶ ἐπισυμβαινόντων. (Spengel II, 16). 

5 Vgl. Nikolaos: ...on’ ὄψιν ἡμῖν ἄγοντα ταῦτα, περὶ ὧν εἰσιν οἱ λόγοι, Kal 
μόνον οὐ ϑεατὰς εἰναι παρασκευάζοντα. (Spengel III, 492). 

6 Becker, Reading Poetry, 14: „According to the handbooks, the writer should, on the one 
hand, encourage us to enter the world described and its way of making sense. On the other 
hand, the writer should encourage us to remain aware of our relationship to the describer and 
the language of the description; in other words, we are to bring that world into our own con- 
text of interpretation, our own ways of making sense.“ 

?G. Zanker, Enargeia in the Ancient Criticism of Poetry, RhM 124 (1981), 304. 
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descriptio, ἔκφρασις und φαντασία belegt 151. Dementsprechend wird z.B. der 
descriptio vom Auctor ad Herennium, der für das lateinische Pendant der ἔκφρασις 
die erste Definition liefert, oder auch von Quintilian die Stilqualität der perspicuitas 
bzw. evidentia zugewiesen.” 

Den Vorgang der Bilderzeugung vor dem inneren Auge des Hörers bringt Cicero 
zum Ausdruck, wobei er die spätere Standarddefinition ὑπ᾽ ὄψιν ἄγων τὸ 
δηλούμενον und das Bewusstsein von der Bilderzeugung durch das Wort, von dem 
διὰ τῆς ἀκοῆς σχεδὸν τὴν ὄψιν μηχανᾶσϑαι, miteinander verbindet: rerum- 
que, quasi gerantur, sub aspectum paene subiectio (de orat. 3,52). Die anschauliche 
Beschreibung erzeugt einen Realitätseffekt. 

Das Verfahren der descriptio -- vor allem die ἐνάργεια / perspicuitas — erhöht 
die affektive Wirkung auf den Hörer.'” Diese gesteigerte Wirkung wird in Zusam- 
menhang gebracht mit dem Begriff der φαντασίαι bzw. visiones, eigentlich Termi- 
ni epikureischer und stoischer Erkenntnisphilosophie, unter denen man die bildhafte 
Vergegenwärtigung von Abwesendem in der Imagination versteht: 


quas φαντασίας Graeci vocant (nos sane visiones appellemus), per quas imagi- 
nes rerum absentium ita repraesentantur animo, ut eas cernere oculis ac praesen- 
tes habere videamur; has quisquis bene conceperit, is erit in adfectibus potentis- 
simus. (Quint. inst. 6,2,29f.). 


Diese φαντασίαι gelangen unmittelbar über die Sinnesorgane in die Seele, ohne 
vom Verstand gesteuert zu sein: „Damit wird klarer, weswegen Enargeia für die 
Redner nicht Selbstzweck ist, sondern Gefühle wecken kann: Sie funktioniert unter 
Umgehung des Intellekts, der die Gefühle kontrollieren sollte.“'' Dieser Effekt ek- 
phrastischer Rhetorik enfaltet sich, wie noch zu sehen ist, besonders bei Bildbe- 
schreibungen mythologischer Sujets. 

Auch über das Problem, wie der ekphrastische Teil sich in sein textuelles Umfeld 
einfügt, wird nachgedacht. So erscheint bei Quintilian die descriptio als ein die 


$ Siehe ebd., 304-309; als Beweis führt Zanker, ebd., 305 Philodems Über die Dichtkunst 
an. 

9 Rhet. Her. 4,39,51: Descriptio nominatur quae rerum consequentium continet perspi- 
cuam et dilucidam cum graviter expositionem... Quint. inst. 6,2,32: Insequitur ἐνάργεια, 
quae a Cicerone inlustratio et evidentia nominatur, quae non tam dicere videtur quam osten- 
dere, et adfectus non aliter, quam si rebus ipsis intersimus, sequentur. B.F. Scholz, ‚Sub 
oculos subiectio‘. Quintilian on Ekphrasis and Enargeia, in: V. Robillard / E. Jongeneel 
(Hgg.), Pictures into Words. Theoretical Approaches to Ekphrasis, Amsterdam 1998, 78 zeigt, 
inwiefern Quintilian zwischen evidentia / ἐνάργεια (bezogen auf das innere Auge) und per- 
spicuitas (bezogen auf das äußere Auge) unterscheidet. 

1% Z.B. Οἷς. de orat. 3,52: Nam et commoratio una in re permultum movet et inlustris ex- 
planatio rerumque, quasi gerantur, sub aspectum paene subiectio,; quae et in exponenda re 
plurimum valent et ad inlustrandum id, quod exponitur, et ad amplificandum, ut eis qui au- 
dient illud quod augebimus, quantum efficere oratio poterit tantum esse videatur. Oder Hor. 
ars 180ff.: segnius irritant animos demissa per aurem / quam quae sunt oculis subiecta fideli- 
bus et quae / ipse sibi tradit spectator. 

"| Graf, Ekphrasis, 146. 
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Haupthandlung retardierender Exkurs'”, was noch in der modernen Forschung 
Fowler der Ekphrasis als Hauptfunktion zuschreibt'?; sowohl Horaz als auch Lukian 
(bei diesem bezogen auf Historiographie) kritisieren Autoren, bei denen die Be- 
schreibung allzu sehr ausufert, so dass man den Hauptgegenstand aus den Augen 
verliere.'* 

Es lässt sich also zusammenfassen: Die Ekphrasis wird zwar erst in der Zweiten 
Sophistik zu einer Art selbständigen Gattung im Rahmen der Progymnasmata der 
Rhetorikschule, wodurch ihr in den gängigen Handbüchern auch ein eigenes Kapitel 
(περὶ ἐκφράσεως) gewidmet wird, doch ist das literarische Phänomen der Ekphra- 
sis und ihre Wirkung schon früher theoretisch reflektiert. Bezogen auf die Epochen, 
in denen die noch zu besprechenden Bildbeschreibungen und natürlich auch die 
Ekphrasis in c. 64 entstanden sind, empfiehlt es sich also eher von einem ekphrasti- 
schen Prinzip, einer besonderen literarischen Technik, deren Hauptziel eine mög- 
lichst lebendige Visualisierung des Redegegenstandes ist, als von einer Gattung der 
Ekphrasis zu sprechen, zumal ja jede Art von Literatur eine Ekphrasis enthalten 
kann. Dabei handelt es sich um eine dichterische Verfahrensweise, die von ihrem 
ersten Zeugnis (der homerischen Schildbeschreibung) an einen selbstreflexiven Zug 
enthält, die den Hörer-Betrachter und den Beschreiber immer mit einbezieht. 


5.2 Entwicklungslinien der antiken Bildbeschreibung 


Um Catulls Ariadne-Ekphrasis in eine literarische Tradition einordnen und ihre 
Innovationen und Besonderheiten besser konturieren zu können, sollen ausgewählte 
Bildbeschreibungen unter folgenden Leitideen betrachtet werden: Es soll nach dem 
Anteil deskriptiver und narrativer (sukzessive Handlung, innere Zustände etc.) Pas- 
sagen bzw. dem Verhältnis von Wort und Bild gefragt werden, danach, welche Rolle 
Beschreiber, fiktionaler Betrachter und realer Hörer (Frage nach der Wirkung) spie- 
len, inwiefern ein poetologisches Programm widergespiegelt wird, ob es selbstrefe- 
rentielle Elemente gibt und schließlich, welche Funktion die Ekphrasis im Kontext 
der Rahmenhandlung bzw. des Gesamttextes innehat.'” 


"2 Quint. inst. 4,3,12: hanc partem παρέκβασιν vocant Graeci, Latini egressum νοὶ 
egressionem. Sed hae sunt plures, ut dixi, quae per totam causam varios habent excursus, ut 
laus hominum locorumque, ut descriptio regionum, expositio quarundam rerum gestarum, 
licet etiam fabulosarum. 

Fowler, Narrate and Describe, 25-34. 

1 Hor. ars 15ff.; Lukian. quom. hist. conscrib. sit 57. 

5 Ausführlichere diachron gestaltete Untersuchungen zur Entwicklung der antiken Ek- 
phrasis, die — gemäß der antiken Definition — nicht nur die Beschreibung von Bildern berück- 
sichtigen, sind z.B.: Downey, Ekphrasis; Friedländer, Über die Beschreibung von Kunstwer- 
ken. Besonders gut untersucht ist die hellenistische Ekphrasis, z.B. G. Zanker, Realism in 
Alexandrian Poetry: A Literature and its Audience, London u.a. 1987, Manakidou, Beschrei- 
bung von Kunstwerken in der hellenistischen Dichtung; wichtig dazu auch B.H. Fowler, The 
Hellenistic Aesthetic, Bristol 1989. 
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Der Schild des Achill: Hom. Il. 18,478-608 


Mit der berühmten homerischen Schildbeschreibung muss ein Überblick über antike 
Ekphraseis nicht nur deshalb beginnen, weil sie die älteste erhaltene Beschreibung 
ist, sondern auch weil die Beschreibung des Achill-Schildes impliziter Bezugspunkt 
aller späteren Ekphraseis ist. Es handelt sich um eine Beschreibung von außeror- 
dentlicher Qualität und Reflektiertheit, so dass diese zu Recht als „Modell ekphrasti- 
schen Schreibens“'® bezeichnet wird und in jeder Ekphrasis-Literatur als Paradigma 
nicht fehlen darf.'” 

Für die inhaltliche Deutung des Schildes, die auf Beobachtungen zum Umgang 
mit der Form der Beschreibung folgen soll, ist der Kontext der Waffenfertigung in 
der Ilias-Handlung wichtig: Achill entschließt sich, nach seiner langen Abstinenz 
vom Kampf wieder in die Schlacht zu ziehen, um an Hektor für die Ermordung 
seines Gefährten Patroklos Rache zu nehmen, obwohl er von seiner Mutter Thetis 
erfahren hat, dass er dann auch selbst sterben und nicht mehr in seine Heimat zu- 
rückkehren wird (9,410-416; 18,95f.). Thetis begibt sich in die Werkstatt des He- 
phaistos und bittet ihn, für ihren Sohn Achill, der durch Patroklos seine Waffen an 
Hektor verloren hat, eine neue Rüstung zu schmieden (18,369ff.); dieser stellt als 
erstes einen prachtvollen Schild her. 

Schon die Beobachtung Lessings, dass der Schild nicht als fertiges Produkt, son- 
dern der Herstellungsvorgang des Schildes beschrieben werde'®, der so quasi vor 
dem Auge des Hörers entsteht, zeigt das hohe Reflektionsniveau der homerischen 
Ekphrasis. Denn der Beschreibende macht aus dem jeder Ekphrasis inhärenten Pro- 
blem, dass nämlich der simultane Eindruck eines Gesamtbildes in ein zeitliches 
Nacheinander von Einzelszenen zerlegt werden muss, gewissermaßen eine Tugend: 
Indem er den sukzessiven Produktionsvorgang des Schildes ‚erzählt‘, ist das Les- 
singsche Problem der Grenzen zwischen Wort- und Bildkunst umgangen: „Das 
Simultane der Bildkunst und das Nacheinander der Wortkunst fallen für den Hörer 
und Betrachter in eins zusammen. Am Ende der 130 Hexameter steht der Schild 
fertig vor uns.“'” Außerdem bleibt durch diesen Kunstgriff - Verben des Verferti- 
gens (z.B. ποίει, ἔτευξε oder auch als präsentisches Partizip wie δαιδάλλων) 
werden anaphorisch verwendet -- der göttliche Künstler und somit die Tatsache, dass 
es sich um Bilder auf einem Schild statt um wirkliches Geschehen handelt, immer 


16 M. Moog-Grünewald, Der Sänger im Schild -- oder: Über den Grund ekphrastischen 
Schreibens, in: H.J. Drügh / M. Moog-Grünewald (Hgg.), Behext von Bildern? Ursachen, 
Funktionen und Perspektiven der textuellen Faszination durch Bilder, Heidelberg 2001, 19. 

17 Einen Forschungsüberblick gibt Becker, The Shield of Achilles and the Poetics of Ek- 
phrasis, 9ff. Becker, ebd., 87ff. interpretiert auch ausführlich jede einzelne auf dem Schild 
dargestellte Szene. 

δ Lessing, Werke Bd. 6, 120: „Homer malet nämlich das Schild nicht als ein fertiges 
vollendetes, sondern als ein werdendes Schild.“ Zu Lessings Deutung des Schildes s. Becker, 
ebd., 13-22. 

19 E. Simon, Der Schild des Achilleus, in: Boehm / Pfotenhauer, Beschreibungskunst — 
Kunstbeschreibung, 124. 
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im Blickfeld. Die neuere Forschung deutet die homerische Ekphrasis in diesem 
Zusammenhang auch oft poetologisch als Metapher für die homerische Dichtung 
überhaupt:?° So wie der Sänger/Erzähler zwischen der Inspirationsquelle, den Mu- 
sen, und den Hörern vermittelt, vermittelt der Sänger/Erzähler zwischen dem Schöp- 
fer des Schildes Hephaistos und den Hörern. In beiden Fällen wird auf die Notwen- 
digkeit eines vermittelnden Interpreten aufmerksam gemacht.?' 

Die Reihenfolge einer Beschreibung, die hier der Reihenfolge des Produktions- 
vorgangs entspricht, enthält immer zugleich eine Deutung des Abgebildeten. Das 
Nacheinander der homerischen Beschreibung entspricht keiner besonderen räumli- 
chen Anordnung, über die der Rezipient der Beschreibung nahezu völlig uninfor- 
miert bleibt. Die Angabe, der Schild habe fünf Schichten (18,481: πτύχες), wird, 
gemessen an archäologischen Befunden, meist so gedeutet, dass man sich die Bilder 
auf dem Schild in konzentrischen Kreisen angeordnet denken müsse.” Die einzige 
sichere Angabe ist die Situierung des weltumfließenden Okeanos auf dem Schild- 
rand (18,607£.).°° Die Reihenfolge der Szenen scheint vielmehr einem inhaltlichen 
Programm zu folgen, und zwar entsprechend der Entstehungsfolge in Kosmogonien: 
Zuerst wird die Entstehung der Elemente (Erde, Himmel, Meer) beschrieben, dann 
die der menschlichen Zivilisation und am Schluss die Kultur (Musik). Hephaistos ist 
also gewissermaßen ein Weltschöpfer, er reproduziert den Kosmos. ”* 

Wie auch bei vielen späteren Ekphraseis, geht die Beschreibung oft in Narration 
über, was man besonders gut an der antithetisch angelegten Schilderung der beiden 
Städte beobachten kann (18,490ff.). Das Hochzeitsfest in der im Frieden dargestell- 
ten Stadt ist, abgesehen von einigen akustischen Elementen, noch als Standbild- 
Beschreibung zu verstehen, während sich bei der Gerichtsszene auf dem Marktplatz 
die Erzählung vor die Beschreibung schiebt. Die Beschreibung geht nämlich über 
das hinaus, was auf einem unbeweglichen Bild dargestellt werden kann; der Be- 


20 Becker, The Shield of Achilles and the Poetics of Homeric Description, 149 vergleicht 
den Schild mit dem Proöm der /lias: „The use of the verb ἄειδε includes the creation as well 
as the final product. It tells the audience that the song is not to be imagined as completed, but 
as a process; it will take shape as one listens, much like the Shield.“ Vgl. auch Becker, The 
Shield of Achilles and the Poetics of Ekphrasis, 44-48. 

2! Siehe Becker, The Shield of Achilles and the Poetics of Ekphrasis, 151: „With its at- 
tention to the relations between the referent, the artist, the object, and the perceiver, the Shield 
is a lesson in responding to works of art, be they songs or reliefs in metals.“ 

22 Archäologische Fragen des Achill-Schildes behandelt schon - unter Vorbehalt der Fik- 
tionalität des Schildes - W. Schadewaldt, Der Schild des Achilleus, wieder abgedruckt in: J. 
Latacz (Hg.), Homer. Die Dichtung und ihre Deutung, (WdF 634) Darmstadt 1991, 173-199; 
s. außerdem, mit weiteren Literaturangaben und Abbildungen Simon, Der Schild des Achil- 
leus. 

25 Die zuerst beschriebenen Gestirne werden in der Mitte des Schildes verortet, obwohl im 
Text kein Hinweis auf eine solche Lage zu finden ist. 

24 Vgl. Moog-Grünewald, Der Sänger im Schild, 6 und DuBois, History, 13 („The shield 
is a world, a map of the cosmos, a model of the re-creation of the universe in present.“). 
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schreiber wird zu einem olympischen Erzähler”, der außer über den inneren Zustand 
der Figuren über alles informiert ist. Die Darstellung der sich im Krieg befindenden 
zweiten Stadt ist ganz und gar erzählend: Die Handlung schreitet sukzessiv fort vom 
heimlichen Plan der zwei Heere bis zur Schlacht. Auch innere Vorgänge werden 
erwähnt”, der Beschreiber ist nun sogar allwissender Erzähler. 

Bei den anderen Szenen mischen sich deskriptive und narrative Elemente. Er- 
zählerische Mittel bestehen u.a. darin, mit Hilfe von Temporalsätzen, temporalen 
Partikeln oder Aorist-Verwendung ein zeitliches Gerüst aufzustellen?’, auf Akusti- 
sches” oder auf innere Vorgänge der Figuren” hinzuweisen, die nicht aus einem 
äußeren Gestus abgeleitet werden, und Verben der Bewegung und Bewegungsge- 
stik”® zu verwenden. Zum beschriebenen Tableau wird die Darstellung v.a. durch die 
jede Szene einleitenden Hinweise auf den Herstellungsvorgang (z.B. ἐν δὲ... 
ποίησε) oder die verwendeten Metalle zurückgelenkt. An die äußerliche Qualität 
des Schildes erinnern immer wieder die Erwähnung der Materialien, Bemerkungen 
zum optischen Eindruck oder Hephaistos’ künstlerischen Fähigkeiten. Es wird auch 
thematisiert, dass es sich um Kunst, und zwar um lebendig-realistisch wirkende 
Kunst handelt, denn in der Pflugszene heißt es von dem frischgepflügten Feld: 


ἡ de μελαίνετ᾽ ὄπισϑεν, ἀρηρομένῃ δὲ ἐ ἐῴκει, 
es in περ ἐοῦσα: τὸ δὴ περὶ ϑαῦμα τέτυκτο. (18,548f.) 


Der Rezipient wird aus der Versunkenheit in den narrativen Vorgang -- das Feld 
färbt sich schwarz — herausgerissen, durch den für spätere Ekphraseis typischen 
‚Ähnlichkeitstopos‘ (ἐῴκει): Das Feld ist nicht schwarz, es wirkt nur so -- trotz des 
verwendeten Goldes — durch die große Kunstfertigkeit des Hephaistos. Die Wirkung 
besteht dementsprechend darin, dass der Rezipient einerseits daran erinnert wird, 
dass es sich nur um Kunst handelt?', und er andererseits gerade diese Kunst bewun- 
dert (ϑαῦμο), ein weiteres Element, das in späteren Beschreibungen topisch wird. 


25 Petersen, Erzählsysteme, 65 unterscheidet zwischen dem allwissenden Erzähler, dem 
auch „der Blick in das Seelenleben der Figuren zur Verfügung steht“ und dem olympischen 
Erzähler, der „den zeitlich wie räumlich vollständigen Überblick über das Ganze eines viel- 
fältigen Geschehens besitzt“, nicht aber über die Innensicht verfügt. 

26 σφισιν ἥνδανε βουλή „der Plan gefiel ihnen“ (18,510), ὑπεϑωρήσσοντο „sie plan- 
ten heimlich“ (18,513). 

27 Z.B. ὁππότε... ἰδοίατο (18,524), ἔπειτα, τάχα. 

28 Obwohl Simon, Der Schild des Achilleus, 126 darauf hinweist, dass die äußere An- 
deutung von Akustischem, wie z.B. das Gebrüll des Stieres in 18,580, schon in minoischen 
Bildwerken zu sehen sei, sind wertende Beschreibungen von Akustischem kaum bildhaft 
darstellbar und deshalb narratives Element; dies ist z.B. der Fall in 18,569-571 (Kitharaspiel 
und Gesang des Knaben): τοῖσιν δ᾽ ἐν μέσσοισι πάις φόρμιγγι λιγείῃ / ἱμερόεν 
κιϑάριζε, λίνον δ᾽ ὑπὸ καλὸν ἄειδε ,) λεπταλέῃ φωνῇ. 

2.2.Β. γηϑόσυνος κῆρ (18,557); ἀταλὰ φρονέοντες (18,567). 

30 Siehe W. Marg, Homer über die Dichtung. Der Schild des Achilleus, wieder abgedruckt 
in: Latacz, Homer. Die Dichtung und ihre Deutung, 209. 

?! Vgl. Heffernan, The Museum of Words, 19. 
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Wirkungsästhetische Gesichtspunkte finden also bereits Eingang in die früheste 
erhaltene Ekphrasis, jedoch noch ohne dass dabei ein fiktionaler Betrachter eine 
Rolle spielt. Die Schildbeschreibung oszilliert zwischen Stillstand/Beschreibung und 
Bewegung/Narration, zwischen Eintauchen in die auf dem Schild dargestellte fiktio- 
nale Welt und Distanz und unterminiert so, wie Mitchell formuliert, „the oppositions 
of movement and stasis, narrative action and descriptive scene“. 

Die Forschung, v.a. die ältere, hat sich meist weniger mit derartigen formalen 
Gesichtspunkten der homerischen Schildbeschreibung als mit ihrer inhaltlichen 
Deutung im Zusammenhang mit dem Gesamtepos bzw. dem unmittelbaren Kontext 
der Handlung beschäftigt. Als Ausgangspunkt dienten dabei ein paar besondere 
Auffälligkeiten, wenn nicht gar ein Paradox: „Why is the shield of Achilles, instru- 
ment of war in a poem of war, covered with scenes of delightful peace, of agricul- 
ture, festival, song, and dance?“ 

Lediglich das mit der zweiten Stadt geschilderte Kampfgeschehen spiegelt direkt 
die aktuellen Vorgänge vor Troia’*, während ansonsten friedliche Genreszenen do- 
minieren. Man denke außerdem an die Motivation Achills, seine wilden Rachege- 
danken, und das völlige Fehlen apotropäischer Elemente auf dem Schild, welche 
auch nach archäologischen Befunden zu erwarten gewesen wären. Doch auch an- 
derswo in der homerischen Dichtung, in der Ilias v.a. in Gleichnissen und Verglei- 
chen, tauchen Bilder einer friedlichen Welt auf”, so dass es sich wohl um ein Phä- 
nomen des Gesamtepos handelt.” Angesichts der Tatsache, dass auch unter den 
Schildszenen der Krieg nicht fehlt, und der oben dargelegten Deutung des Hephai- 
stos als Weltschöpfer ist man sich einig, dass auf dem Schild der Kosmos in seiner 
Totalität abgebildet ist”, und zwar Kosmos im doppelten Sinne von Welt und Ord- 
nung, wobei die dargestellte Welt Signa der Welt Homers des 8. Jh. aufweist.” In 
der Deutung dieser Darstellung im Kontext der Zlias-Handlung gibt es allerdings 
unterschiedliche Akzentuierungen: Schadewaldt”” beispielsweise betont das Sicht- 


32 W.J.T. Mitchell, Picture Theory. Essays on Verbal and Visual Representation, Chicago 
1994, 178. 

3 O, Taplin, The Shield of Achilles within the /liad, G&R 27 (1980), 1. 

%* Dadurch erfüllt sich nach DuBois, History, 18f. die Funktion der Ekphrasis als „mile- 
stone“ innerhalb der Gesamthandlung. 

35 Sjehe ausführlich Taplin, The Shield of Achilles, 4-11. 

36 Vgl. Keith Stanley, The Shield of Homer. Narrative Structure in the Iliad, Princeton / 
New Jersey 1993, 4. 

37 Es lassen sich viele Kontrastpaare feststellen, wie z.B. Frieden und Krieg; mit den 
Landschilderungen werden die vier Jahreszeiten abgedeckt, und der Okeanos, das Welten- 
meer, umfließt - auf dem Schildrand — die Welt bzw. alle Bilder des Schildes. 

’® Vgl. Klaus Rosen, Griechische Geschichte erzählt. Von den Anfängen bis 338 v. Chr., 
Darmstadt 2000, 70-78, der die Schildabbildungen als Szenen aus einer Polis, deren Entste- 
hung er daher im 8. Jh. ansetzt, deutet. Anders Stanley, The Shield of Homer, 15, der auf dem 
Schild weder die Welt der /lias noch diejenige Homers abgebildet sieht, diese vielmehr als „a 
curiously isolated artistic construct‘ bezeichnet. 

® Siehe Schadewaldt, Der Schild des Achilleus, 193. 
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barmachen der Ordnung im Alltäglichen, Gärtner“ -- auf der Verklärung des Bau- 
ernlebens insistierend — kontrastiert die Freude des Bauernkönigs mit dem Leid 
Achills und verbindet die Schildszenen mit der Alternative ruhmlosen Lebens, das 
Achill ablehnt (9,393ff.), Marg“', ebenfalls die „Linie des festlich-freudig Verklär- 
ten‘“ herausstellend, spricht vom distanzierenden Blick des Lesers, der sozusagen 
vom Himmel auf Achill herabschauen dürfe.‘ Ein guter Ansatz ist die Bemerkung 
Taplins, dass die gesamte Ilias vor dem Hintergrund der Schildbeschreibung in eine 
bestimmte Perspektive gerückt werde. Der Rezipient könne wie vor einem großen 
Bild zurücktreten und die /lias-Handlung als Detail innerhalb einer großen Land- 
schaft wahrnehmen.* Auf diese Art bekommt die Ilias, um in Taplins Bild zu blei- 
ben, nicht nur räumliche Tiefe, sondern auch inhaltliche Vertiefung. Denn verknüpft 
man die Schildszenen mit den zwei Lebensalternativen, zwischen denen Achill zu 
wählen gezwungen ist (langes, ruhmloses oder kurzes, ruhmvolles Leben), so wird 
Achills Lebenswahl infrage, zumindest zur Diskussion gestellt. Schließlich wird die 
Ilias-Handlung vor dem weiten Hintergrund der (neu-)geordneten Welt des 8. Jh. in 
ihrer Bedeutsamkeit relativiert. Auch Achills Mutter Thetis, die ihren Sohn den 
Schild mit den Bildern eines zivilisierten Lebens in den Kampf tragen lässt, bedauert 
dessen Wahl. Schadewaldts Opposition von kleiner Welt des Schildes und großer 
Welt des Epos“ ließe sich so umkehren, die Handlung der Ilias wirkt klein vor der 
großen Welt des Schildes, oder anders gesagt: „the entire action of the Iliad becomes 
a fragment in the totalizing vision provided by Achilles’ shield.“* 


Der Schild des Herakles: scut. 139-320 


Eingebettet in die Erzählung vom Kampf des Herakles gegen Kyknos wird der 
Schild des Herakles beschrieben, der auf Zeus’ Wunsch von Hephaistos hergestellt 
wurde. Die Schildbeschreibung ist in eine längere Rüstungsszene integriert.“ Schon 


40 Siehe H.A. Gärtner, Beobachtungen zum Schild des Achilleus, in: H. Görgemanns / 
E.A. Schmidt (Hgg.), Studien zum antiken Epos, (Beiträge zur Klassischen Philologie 72) 
Meisenheim am Glan 1976, 62f. 

41 Siehe Marg, Homer über die Dichtung, 214-216. 

42 Nicht stehen bleiben kann die Deutung von Moog-Grünewald, Der Sänger im Schild, 
17, die die Schildbeschreibung an dem Punkt der /lias eingefügt sieht, „an dem der [...] Affekt 
Achills in Einsicht umschlägt, an dem der Held [...] die persönliche Gekränktheit hintanstellt 
und das Interesse der Gemeinschaft als das höhere Gebot erachtet, mithin in die Ordnung 
zurückfindet.‘‘ Jedoch bewegt gerade nicht der Gedanke an die Heeresgemeinschaft, sondern 
persönliche Rache, deren Maßlosigkeit sich in der Misshandlung von Hektors Leiche äußert, 
Achill zum Wiedereintritt in die Kämpfe. 

® Siehe Taplin, The Shield of Achilles, 12. 

# Siehe Schadewaldt, Der Schild des Achilleus, 193. 

® Mitchell, Picture Theory, 180. 

“ Ausführlich zu dieser Schildbeschreibung im Zusammenhang mit der rhetorischen 
Theorie Becker, Reading Poetry, ebenfalls nachzulesen in Becker, The Shield of Achilles and 
the Poetics of Ekphrasis, 23-40. Becker deutet jedoch den Herakles-Schild zu sehr im Sinne 
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Schadewaldt deutet die Aspis als Versuch, die homerische Schildbeschreibung nicht 
nur fortzuführen, sondern auch zu übertreffen.’ Auf das intertextuelle Verhältnis 
zum Jlias-Text weisen verschiedene Motivanleihen wie z.B. die Darstellung einer 
Stadt im Krieg, einer weiteren im Frieden mit Hochzeit und Tanz, wörtliche Zitate”® 
oder auch der den Schild umfassende Okeanos hin. Es wurde aber auch immer wie- 
der auf Abbildungen des ps.-hesiodeischen Schildes hingewiesen, die neue Akzente 
setzen. Als auffälligster Unterschied zum homerischen Schild wurde zu Recht die 
apotropäische Funktion des Schildes ausgemacht, die nach archäologischen Er- 
kenntnissen typisch für den Schmuck eines Schildes (besonders in der Ausgestaltung 
des Schildbuckels) war“, in den Bildern des homerischen Schildes jedoch fehlt. Ein 
von der Schildmitte ausgehendes „wahres Pandaimonion der Schreckgestalten‘“”° 
nennt Schadewaldt die dem Mythos entnommenen Figuren oder Personifikationen 
abstrakter Schreckensmächte, wie z.B. Phobos’' in der Schildmitte. Nicht nur weil 
inhaltliche Verbindungen zwischen den auf dem Schild dargestellten Szenen und der 
Herakles-Geschichte festzustellen sind, wie Gärtner betont”, sondern vielmehr als 
natürliche Folge der apotropäischen Elemente ist ein Bezug zwischen Schildabbil- 
dungen und umgebender Handlung augenfälliger als in der /lias: Herakles befindet 
sich vor seinem Kampf mit Kyknos, der Schild in seiner abschreckenden Bildge- 
staltung ist gewissermaßen auf den Boden seiner normalen, handlungsinternen 
Funktion zurückgekehrt. Dies wird auch im Text direkt herausgestellt, beispielswei- 
se in 162-165, wo beschrieben ist, dass die Schlangen durch ihr Zischen die Men- 
schen erschrecken, wenn Herakles kämpft. Was hier noch als eine Art wundersame 
Verlebendigung tatsächlich geschehen soll — die bloß abgebildeten Schlangen treten 
zischend ins Leben -, wird später im Hellenismus als nahezu perfekter Illusionismus 
der Kunst reflektiert und bewundert. Die ps.-hesiodeische Schildbeschreibung zeigt 
also in ihrer bewussten (auch kontrastiven) Nachahmung der homerischen Schildbe- 
schreibung, dass Ekphrasis von Beginn an intertextuell zu sehen ist. Eine traditions- 
bildende Fortentwicklung lässt sich — abgesehen von der neuen Verwendung des 
Mythos als Sujet -- v.a. auf formaler Ebene beobachten. 

Grundlegender Unterschied zu Homer ist, dass in der Aspis nicht der Vorgang 
der Herstellung beschrieben wird, sondern eine konstatierende Beschreibung vor- 
liegt, wie es dann Tradition wird: Statt beispielsweise ἐν δ' ἐτίϑει („darauf setzte 
er‘) wie bei Homer steht perfektisch -- bezogen auf das fertige Produkt - ἐν δὲ 
τέτυκτο („darauf war abgebildet‘). Insgesamt kann man sich von der Gestaltung 


seiner Interpretation des homerischen Achill-Schildes und übersieht dabei, dass die narrative 
Umsetzung der visuellen Präsentation in der Aspis so nicht stattfindet. 

“7 Siehe Schadewaldt, Der Schild des Achilleus, 184. 

48. Z.B. πολὺς δ᾽ ὑμέναιος ὀρώρει (scut. 274 u. Hom. Il. 18,493). 

“ Siehe Simon, Der Schild des Achilleus, 12, die auch auf die Schreckmaske in der Mitte 
des Agamemnon-Schildes in der /lias hinweist. 

50 Schadewaldt, Der Schild des Achilleus, 184. 

5! scut. 144: ἐν μέσσῳ δ᾽ ἀδάμαντος ἔην Φόβος οὔ τι φατειός. 

52 Siehe Gärtner, Beobachtungen, 57f. 
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des Schildes und der Anordnung seiner Abbildungen eine bessere Vorstellung ma- 
chen. Es gibt Raumangaben (z.B. 144: ἐν μέσσῳ) und viele Aussagen über das 
räumliche Verhältnis der einzelnen Szenen zueinander.” Auch sind Materialangaben 
zu den Metallen häufiger als in Homer. Im Gegensatz zum homerischen Schild las- 
sen sich kaum narrative Elemente (nur vereinzelt gibt es z.B. Hinweise auf Akusti- 
sches) feststellen, stattdessen werden stillstehende Tableauszenen geboten. Psychi- 
sche Vorgänge sind an äußeren Gesten erkennbar gemacht“, und was als sukzessi- 
ves Geschehen im Text präsentiert wird, ist — wie bei der Kriegsszenerie (238ff.) -- 
als Nebeneinander auf der Abbildung vorstellbar. Auch bei besonders spannenden 
Szenen wie der Jagd (301ff.) wird nicht die Gelegenheit genutzt, die Szene narrativ 
auszugestalten. Im Gegenteil ziehen sich leitmotivisch durch die gesamte Beschrei- 
bung Hinweise auf den Scheincharakter der Bilder, die abgebildeten Figuren sind 
eben nur scheinbar lebendig und in Bewegung. Um dies zu verdeutlichen, gibt es 
immer wieder die im gewissen Sinn die Narration ersetzenden ‚als ob‘-Phrasen und 
Bemerkungen über den Realismus der Darstellung”, womit zugleich auf den 
Kunstcharakter des Ganzen hingedeutet wird. Besonders raffiniert sind dabei zwei 
Textstellen gestaltet. Bei der ersten handelt es sich um die Beschreibung der per- 
fekten Illusion des fliegenden Perseus, die durch ein Paradoxon ausgedrückt wird: 
OUT‘ ἀρ’ ἐπιψαύων σάκεος ποσὶν οὔϑ' ἑκὰς αὐτοῦ, 
ϑαῦμα μέγα φράσσασϑ' ἐπεὶ οὐδαμῇ ἐστήρικτο. (217) 

Bei dem Wagenrennen wird betont, dass es sich nicht um Handlung, sondern um 
eine eingefrorene Szene handelt, bei der es kein Vorher und kein Nachher gibt, es ist 
gleichsam unendlich: 


οἵ μὲν ἀρ’ ἀίδιον εἶχον πόνον, οὐδέ ποτέ σφιν 
νίκη ἐπηνύσϑη, ἀλλ΄ ἄκριτον εἶχον ἄεϑλον. (310f.) 


Das mehrmals vorkommende Attribut οὔ τι φατειός („unbeschreibbar‘‘) zeugt von 
einem Bewusstsein der Schwierigkeit, Szenen vom visuellen ins verbale Medium zu 
übertragen, in der Aspis werden also die medienspezifischen Eigenschaften reflek- 
tiert. 

Wie bei Homer ist auch hier der Narrator der Beschreiber, doch als Neuheit gibt 
es nun einen — wenn auch nur kurz genannten — fiktionalen Betrachter, nämlich 
Zeus, der den Schild bewundert (318) — eine Steigerung gegenüber dem homeri- 
schen Schild, über den, wie Hephaistos zu Thetis sagt, viele Menschen staunen wer- 
den.” Auch sonst wird ϑαῦμα sehr oft als Reaktion auf die Kunstfertigkeit des 
Schildes der Aspis genannt”: Die Wirkung des beschriebenen Objektes auf den 
Betrachter bekommt einen höheren Stellenwert. 


” Z.B. ἐπὶ δὲ βλοσυροῖο μετώπου (147) oder παρά... (195). 

54. 2 Β. die Trauer der Frauen an der typischen Trauergestik (242ff.). 

5 Z.B. ὡς ἐπέφαντο ἰδεῖν (166), ὡς εἰ ζωοί περ ἐόντες (189), τῇ ἱκέλη ὡς εἴ 
(198), κλυζομένῳ ἵκελος (209), ἀπορρίψοντι ἐοικώς (215). 

36 Hom. Il. 18,466f.; vgl. Schadewaldt, Der Schild des Achilleus, 184. 

57 ϑαῦμα ἰδέσϑαι (140 u. 224), ϑαῦμα μέγα (218), ϑαῦμα ἰδεῖν (318). 
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Die Schilde der Sieben: Aischyl. Sept. 375-676 


Ein thebanischer Bote stellt Eteokles die an den sieben Toren Thebens aufgestellten 
argivischen Heerführer vor und beschreibt dabei auch jeweils deren Schild. Die 
Bilder (bezeichnet als σῆμα) werden vom Boten als Ausdruck des Kampfesmutes 
der Angreifer dargestellt und als Psychogramm ihrer Träger gelesen.” Eteokles 
kommentiert jede Beschreibung des Boten und stellt denjenigen vor, den er dem 
jeweiligen Argiver als Gegner gegenüberstellen will. Er interpretiert die Bilder so 
um, dass sie genau das Gegenteil dessen bedeuten, was der Bote in ihnen gesehen 
hat, und erinnert daran, dass es nur Bilder sind, vor denen man sich nicht fürchten 
muss: Es handelt sich eben nicht um Realität, sondern nur um die Illusion von Rea- 
lität. Sowohl der Bote als auch Eteokles geben also eine persönliche Deutung der 
Bilder. Da in dramatischen Texten der Betrachter und Beschreiber zugleich eine der 
dramatis personae ist, muss die Interpretation der Bilder subjektiv sein; es wird 
verdeutlicht, dass Bilder einer Deutung bedürfen und dass diese Deutungen offen, 
mehrdeutig sind, ihre Interpreten unzuverlässig sein können. Der Betrachter mit 
seinen persönlichen, affektiven Reaktionen rückt in den Blick. Insofern spiegelt die 
Ekphrasis auch immer die poetologischen Bedingungen der Textsorte, in die sie 
integriert ist. 

Während die Schilde auf den naiv die Bilder deutenden Boten apotropäisch wir- 
ken”, spielt Eteokles in seinen Umdeutungen geschickt mit der Antinomie von Rea- 
lität und Illusion. So kommentiert er den Schild des Tydeus damit, dass Bilder keine 
Wunden schlagen könnten (398)°°; zu dem Schild des (argivischen) Eteokles, auf 
dem ein Mann abgebildet ist, der einen Turm besteigt, bemerkt er, er werde ihm 
Megareus entgegenstellen: δύ᾽ ἄνδρε καὶ πόλισμ᾽ En’ ἀσπίδος ἑλὼν (478f.). 
Bei den Schilden des Hippomedon und Hyperbios lässt Eteokles die auf ihnen abge- 
nn Figuren, nämlich Typhon und Zeus, als Stellvertreter ihrer Träger fungie- 
ren: 


ξυνοίσετον δὲ πολεμίους ER’ ἀσπίδων 


8. Z.B. ὑπέρφρον σῆμα (387), σῆμ᾽ ὑπέρκομπον (404), ὁ κόμπος δ᾽ οὐ κατ᾽ 
ἄνϑρωπον φρονεῖ (425). 

592.8Β. 436: τίς ἄνδρα κομπάζοντα μὴ τρέσας μενεῖ; 

6° Vgl. auch Ε.1. Zeitlin, Under the Sign of the Shield. Semiotics and Aeschylus’ Seven 
against Thebes, Urbino 1982, 61, die auch auf das Spiel Eteokles’ mit literalem und metapho- 
rischen Wortsinn hinweist. Zeitlin deutet insgesamt die Schildbeschreibungen als eine Art 
kosmogonischer Abfolge, mit der Darstellung der Himmelskörper auf dem Schild des Tydeus 
beginnend, was jedoch, bezieht man alle Schilde mit ein, nicht leicht nachvollziehbar ist. 
Insgesamt erscheint bei Zeitlin das Moment des Symbolischen überstrapaziert, demgegenüber 
sollte der schlichte apotropäische Aspekt der Bilder nicht übersehen werden und die Thematik 
der subjektiv-beliebigen Deutung von Bildern, die an Eteokles und dem Boten vorgeführt 
wird. 

61 Zeitlin, ebd., 83 sieht in der Gegenüberstellung von Typhon und Zeus eine „antithesis 
between the two civic systems of Argos and Thebes“ und versteht beide als symbolische 
Modelle, denen gewisse Gegensatzpaare wie „order/disorder“ (ebd., 92) zuzuordnen seien. 
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ϑεούς" ὁ μὲν γὰρ πύρπνοον Τυφῶν᾽ ἔχει, 

Ὑπερβίῳ δὲ Ζεὺς πατὴρ ἐπ᾽ ἀσπίδος 

σταδαῖος ἧσται, διὰ χερὸς βέλος φλέγων: 

κοὔπω τις εἶδε Ζῆνα που νικώμενον. (510-514) 

Die Bilder selbst sind als Standbilder präsentiert, ohne in Erzählung überzugehen. 
Eine Neuheit ist die Einführung von Bildüberschriften bzw. einer Art Sprechblase, 
die der abgebildeten Figur in den Mund gelegt wird. Auf diese Weise und nicht 
anders kann eine Bildfigur sprechen: Boaı δὲ χοὖτος γραμμάτων Ev ξυλλαβαῖς 
(468). Die Aussagen der Sprechblasen sind zwar eindeutig, aber wiederum subjekti- 
ves Programm der Schildträger. 

Die genauere Gestaltung der Bilder bleibt vage, über Materialien, Form und 
Machart der Schilde gibt es gelegentlich Angaben, so z.B. für den Schild des Am- 
phiaraos. Im Vordergrund steht aber die inhaltliche Aussage, der Ausdruck mensch- 
licher Hybris. Deshalb bleibt der jeweilige σηματουργός auch anonym, es handelt 
sich wohl nicht um göttliche Werke. Unterstrichen wird die symbolische Funktion 
der Bilder durch den Schild des Sehers Amphiaraos, der keine Bilder trägt — d.h. er 
selbst ist frei von Hybris -- und der seine Leute und v.a. Polyneikes vor ihrer Hybris 
warnt. Amphiaraos schreibt sich nicht über Bilder Identität zu und liefert sich so 
nicht dem interpretatorischen Zugriff anderer aus“; Sein statt Schein gesteht ihm 
auch der Bote zu: 


οὐ γὰρ δοκεῖν ἄριστος, ἀλλ᾽ εἶναι ϑέλει. (592) 


In Kontrast zu diesem leeren Schild erscheinen dann die prahlerischen Abbildungen 
auf dem Schild des Polyneikes, auf dem Dike als allegorische Gestalt mit der pas- 
senden Bildüberschrift erscheint. Dass dadurch Polyneikes in ein kritisches Licht 
gerückt wird, entspricht der Anlage des Stückes, in dem Eteokles als besonnener 
Verteidiger seiner Vaterstadt und Polyneikes als Aggressor erscheint. Nochmals 
wird also verdeutlicht, dass die Bilder Ausdruck ihrer Träger und von deren Propa- 
ganda sind. Die Schilde können aber auch auf der Selbsttäuschung ihrer Träger 
beruhen, können in die Irre führen, so dass ihre Bilder auch kritisch zu hinterfragen 
sind. 


Der Apoll-Tempel in Delphi: Eur. Ion 184-218 


Im euripideischen /on werden die Giebelbilder des delphischen Apoll-Tempels zum 
Gegenstand einer Ekphrasis. Die beschreibenden Personen sind die Chorfrauen, die 
Kreusa und Xouthos von Athen nach Delphi begleitet haben und nun gewisserma- 
ßen als Touristinnen den Tempel bzw. dessen Bilder mit mythischen Szenen bewun- 
dern. Im Gegensatz zu den vorher untersuchten Ekphraseis handelt es sich hier um 
ein reales Vorbild. Schon in dem vorangehenden ersten Auftritt Ions, der die Tem- 
pelstufen fegt, mehr dann noch in dem besagten Chorlied werden touristische Bilder 


62 Dazu s. treffend Zeitlin, ebd., 1148. 
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wachgerufen, und vor dem inneren Auge des Zuschauers wird die ‚Allround-Skene‘ 
des Theaters zum konkreten und bekannten Schauplatz in Delphi. Es fanden natür- 
lich Versuche statt, die Beschreibung der Chorfrauen mit archäologischen Befunden 
in Übereinstimmung zu bringen, deren Ergebnisse z.B. Zeitlin zusammenfasst.°° 

Bemerkenswert ist die Neuerung, dass weniger eine Beschreibung des Tempels 
gegeben als eine unmittelbare Betrachtung des Tempels dramatisch dargestellt ist, 
was auf den Mimos des Herodas vorausweist. Dementsprechend fordern sich die 
Chorfrauen gegenseitig immer wieder zum Schauen auf (ἰδού, ἄϑρησον, ὁρῶ...). 
Die Verwendung deiktischer Pronomen ersetzt Angaben zur Situierung der Bilder 
auf dem Tempel. Die Standbilder werden nur kurz beschrieben, nicht in Handlung 
überführt. Manchmal ist für die Betrachterinnen nicht sofort zu erkennen, wer oder 
was dargestellt ist, sie müssen sich untereinander darüber beraten.°* Die Bilder sind 
also wie in Aischyl. Sept. interpretationsbedürftig, man kann sich auf das Urteil des 
Betrachters darüber, was dargestellt ist, nicht verlassen. Da die Betrachtung sich als 
ein spontanes Erkennen bestimmter Figuren präsentiert, lässt sich vor dem Auge des 
Lesers kein zusammenhängendes Gesamtbild aufbauen.°° 

Danek verknüpft die Bewunderung der Betrachterinnen überzeugend mit der 
Tragödienhandlung.“ Er findet zu dem touristischen Staunen des Chores angesichts 
der nur vom Hören-Sagen her bekannten mythischen Geschichten eine Reihe von 
Parallelen im Stück, die auf die Distanz der Menschen, mit Ausnahme Kreusas, zum 
Göttlichen und Mythischen weisen: „Das Staunen, das Nicht-Begreifen-Können der 
mythischen Vergangenheit und des Eingreifens der Götter in die menschliche Sphä- 
re, das ist es, was das Stück dominiert, (...].“‘ Das Staunen der Betrachter über die 


6 Siehe F.l. Zeitlin, The Artful Eye: Vision, Ecphrasis and Spectacle in Euripidean 
Theatre, in: Goldhill / Osbome, Art and Text, 148f.;, Zeitlin weist auf die Komplikationen hin, 
die sich dabei ergeben, nimmt man nicht, wie z.B. G. Danek, Das Staunen des Chores: Götter 
und Menschen im Ion des Euripides, WS 114 (2001), 51 an, dass der Chor während seiner 
Betrachtung um den Tempel bzw. das Bühnengebäude herumgeht: Die von den Frauen be- 
wunderte Gigantomachie wird allgemein für den westlichen Giebel angenommen, während 
die für die Zuschauer sichtbare Tempelfront die Ostseite darstellte. Zeitlin, ebd., 150f. deutet 
diese Seitenvertauschung, die einem Zuschauer, der ja die Bilder nicht real vor Augen hatte, 
vielleicht gar nicht als so irritierend aufgefallen ist, inhaltlich: Der auffälligerweise bildlich 
abwesende Apoll sei ersetzt durch die in der Gigantomachie abgebildete Athene, was deren 
Auftritt am Ende des Stückes präfiguriere, wenn Athenes Epiphanie am Tempeldach statt Ions 
gewünschter Begegnung mit Apoll stattfindet. 

64 196f.: ἄρ᾽ ὃς ἐμαῖσι μυϑεύεται παρὰ πήναις....; 

6 Zeitlin, The Artful Eye, 149 steuert einen interessanten Aspekt zum Verhältnis von Be- 
trachtung und Erkennen bei, die bemerkt, dass die Frauen aus Erfahrungen in ihrer Heimat, 
aus ihnen bekannten Kunstwerken oder Liedern am Webstuhl schöpfen, um das, was sie auf 
dem Tempel sehen, deuten zu können. 

66 Siehe Danek, Das Staunen des Chores, 53ff. 

67 Ebd., 57. Andere sehen in den Tempelbildern, auf denen die Tötung mythischer Unge- 
heuer durch Helden und olympische Götter dargestellt ist, den im /on eine wichtige Rolle 
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mythische Vergangenheit wird in den hellenistischen Beschreibungen zu einem 
Staunen über die künstlerische Qualität des Bildwerks. 


Der Mantel des Iason: Apoll. Rhod. 1,721-767 


Hypsipyle und die Lemnierinnen haben beschlossen, sich wieder mit Männern zu 
verbinden; als Hypsipyle Iason als Anführer der Argonauten zu sich kommen lässt, 
schmückt dieser sich zuvor prachtvoll mit einem Purpurmantel, einem Geschenk der 
Göttin Athene. Es erfolgt eine Schilderung der Umstände, unter denen Athene ihm 
den Mantel geschenkt hat, nämlich anlässlich des Baus der Argo. 

Die Beschreibung selbst schreitet vom Gesamteindruck des Mantels bis zu den 
Details jedes einzelnen darauf eingewebten Bildes vor.‘® Statt der Materialien ist die 
Farbe genannt: Die Mitte ist rot, der Rand purpurn, auf der Borte sind sieben einzel- 
ne Bilder eingewebt, die also nicht zwangsläufig in inhaltlichem Zusammenhang 
stehen müssen. Im Folgenden werden dann die Bilder nacheinander beschrieben, 
wobei die Beschreibung meist anaphorisch (wie in der Aspis) mit ἐν eingeleitet 
wird. Man kann sich also die Anordnung der Bilder auf dem Mantel gut vorstellen. 
Es sind, abgesehen von dem vierten Bild mit dem Kampf der Hirten gegen die Räu- 
ber, mythologische Sujets.°° Jedem Bild sind ungefähr gleich wenige Verse gewid- 
met. Details werden ausgespart, denn die Szenen tragen typischen Charakter, man 
konnte sie auch in der zeitgenössischen bildenden Kunst finden und sie sich deshalb 
leicht vor Augen stellen — die Nähe und gegenseitige Inspirierung von Literatur und 
bildender Kunst gilt allgemein als Kennzeichen hellenistischer Poesie.”” Besonders 
augenfällig ist dieser Bezug auf bildende Kunst, auf bestimmte in der zeitgenössi- 
schen Kunst populäre Bild- oder Statuentypen, bei dem Zentralbild, der Abbildung 
Aphrodites, die sich im Schild des Ares spiegelt. „Female flesh in all its beauty was 
a major achievement of the Hellenistic sculptors“”', bemerkt Fowler und belegt dies 
v.a. mit der Vielzahl von Aphrodite-Statuen aus dem Hellenismus, die die Göttin, 
mehr einer Genrefigur gleichend, in Betrachtung ihres eigenen Körpers zeigen, wie 
z.B. bei der in römischer Kopie erhaltenen Statue der kauernden Aphrodite (Rom, 


spielenden Autochthonie-Mythos Athens gespiegelt (s. z.B. M. Hose, Studien zum Chor bei 
Euripides, Teil 1, Stuttgart 1990, 137ff.). 

6% Einen Überblick über die Forschung zum Mantel des Iason gibt Thiel, Erzählung und 
Beschreibung, 38-40. 

69 Die sieben Bilder: 1) die Kyklopen schmieden für Zeus einen Blitz, 2) Amphion und 
Zethos beim Bau Thebens, 3) Aphrodite spiegelt sich im Schild des Ares, 4) Kampf von 
Hirten mit einer Räuberbande, 5) Wagenrennen des Pelops gegen Myrtilos, 6) Apoll erschießt 
Tityos, 7) Phrixos und der Widder. 

70 Siehe dazu Fowler, The Hellenistic Aesthetic, speziell hinsichtlich lasons Mantel auch 
H.A. Shapiro, Jason’s Cloak, TAPhA 110 (1980), 263-286. 

”! Fowler, ebd., 137. 
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Museo Nazionale delle Terme)’”. Auch das Spiegelmotiv reflektiert zeitgenössisches 
Interesse an optischen Phänomenen, das sich nicht nur in theoretischen Schriften, 
sondern auch in mehreren Kunstwerken äußert: Zu nennen ist das Gemälde, das 
Thetis in der Werkstatt des Hephaistos zeigt (Neapel, Mus. Naz.), oder das berühmte 
Alexander-Mosaik (Neapel, Mus. Naz.).” 

Narrative Elemente sind zugunsten genauer Darstellung strikt vermieden, was 
bei der Kürze der Beschreibung auch leicht möglich ist. So ist im ersten Bild 
(schmiedende Kyklopen) nur der Moment beschrieben, der auch dargestellt ist, und 
nichts darüber hinaus: Die Kyklopen schmieden noch an einer fehlenden Zacke des 
Blitzes. Innere Zustände werden nicht apostrophiert, es sei denn, sie sind an einem 
äußeren Gestus erkennbar, wie bei Zethos, der als μογέοντι ἐοικώς (739) bezeich- 
net wird. Hier findet sich auch der seit Homer traditionelle ‚Ähnlichkeits-Topos‘. Es 
gibt nur einen einzigen Ausbruch ins Narrative, und zwar bei der Beschreibung des 
Wagenrennens zwischen Pelops und Myrtilos: Wenn die Achse bricht, fällt Oino- 
maos (758: nintev), der im Vers zuvor noch neben Myrtilos stehend beschrieben 
ist, vom Wagen; hier liegt das einzige Mal eine Unklarheit darüber vor, welcher 
Moment tatsächlich auf dem Bild dargestellt sein soll.’* Durch die ansonsten vor- 
herrschende Betonung des Augenblickshaften, das Einfangen eines bestimmten 
Momentes im Bild, zeigt der Erzähler, dass es sich um einen Kunstgegenstand han- 
delt und er sich des Unterschieds der Medien bewusst ist.’ 

Bei dem letzten Bild spielt der Narrator, der wie in der Ilias und Aspis zugleich 
der Beschreiber ist, mit der täuschend echten Illusion von Lebendigkeit, indem er 
einem möglichen Betrachter als Reaktion unterstellt, eine tatsächliche Rede des 
Widders zu erwarten. Ja, es liegt sogar eine Übersteigerung von Realismus vor, denn 
einen sprechenden Widder gibt es auch in der Realität nicht — Kunst ist hier also 
wirklicher als die Wirklichkeit’: 


Ἐν καὶ Φρίξος ἔην Μινυήιος, ὡς ἐτεόν περ 
εἰσαίων κριοῦ, ὁ δ᾽ üp‘ ἐξενέποντι ἐοικώς. 
κείνους κ᾽ εἰσορόων ἀκέοις ψεύδοιό τε ϑυμόν, 
ἐλπόμενος πυκινήν τιν᾽ ἀπὸ σφείων ἐσακοῦσαι 


72 Siehe ebd., 138 Abb. 97. Erika Simon dagegen (Der Schild des Achilleus, 135) sieht die 
Anregung durch eine spezielle Skulptur, des Aphrodite-Typus von Capua (Neapel, Mus. 
Naz.), für gesichert an (s. W. Fuchs, Die Skulptur der Griechen, Darmstadt °1983, 222f. Abb. 
240/241). 

73 Siehe Fowler, The Hellenistic Aesthetic, 113 (auch 16 Abb. 11 und 18 Abb. 12). 

74 Für Thiel, Erzählung und Beschreibung, 67 sind dagegen bis auf das starre Aphrodite- 
Bild alle Szenen in Handlung aufgelöst. 

75 Zanker, Realism, 69 sieht darin v.a. den Unterschied zur homerischen Beschreibung, 
„where the scenes are treated as actions, not merely as depictions‘“. 

76 Siehe Simon, Der Schild des Achilleus, 134f.: „‚Wie lebend‘ heißt es auch bei Homer, 
aber in seiner Bildbeschreibung sprechen und singen die Menschen oder muhen die Rinder 
wie selbstverständlich, während ein redender Widder, und sei er noch so naturnah gebildet, 
nichts Natürliches ist. Den Szenen realen Lebens auf dem Achilleus-Schild stehen auf dem 
Mantel des lason mythische Wundergeschichten gegenüber.“ 
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βάξιν... (763-767) 


Die Mantelbeschreibung ist in komplexer Weise mit dem umgebenden Text verbun- 
den. Im Gegensatz zum Schild des Achill ist der Mantel Iasons kein Schaustück für 
den Hörer/Leser, sondern ist durch seinen Gesamteindruck handlungsmotivierendes 
Requisit, was in der Schilderung der Wirkung des mit dem Mantel bekleideten Iason 
auf die Lemnierinnen deutlich wird: Er wird mit einem „leuchtenden Stern“ vergli- 
chen, „wie ihn Bräute, in ihren neuen Gemächern eingeschlossen, über dem Haus 
aufgehen sehen; mit seinem schönen rötlichen Leuchten durchdringt er die dunkle 
Luft und bezaubert ihre Augen‘ und erweckt die Sehnsucht der Mädchen (774-780). 
Die Bedeutung des Mantels liegt also v.a. darin, eine erotische Wirkung, Begehren 
zu erzeugen.’”’ Deshalb sollte auch bei einer Deutung der Einzelbilder im Zusam- 
menhang mit der Eposhandlung die Liebesthematik im Vordergrund stehen, obwohl 
auch andere Interpretationen (v.a. didaktische und kosmogonische) vertreten wer- 
den.’® Immerhin lassen sich drei der Bilder mit ‚Liebesgeschichten‘ in Verbindung 
bringen: Das Wagenrennen des Pelops als Teil einer Brautwerbungsszene passt zum 
unmittelbaren Kontext der Mantelbeschreibung, da die Lemnierinnen die Argonau- 
ten für sich gewinnen wollen und Iason als Bräutigam für Hypsipyle vorgesehen ist. 
Der für das Goldene Vlies stehende Widder im letzten Bild weist auf die Medea- 
Handlung voraus. Das zentrale Thema verkörpert natürlich das mit seinen erotischen 
Implikationen bereits erwähnte Aphrodite-Bild. Der Bildcharakter ist gesteigert 
durch das Motiv des mise en abime, d.h. des Bildes im Bild: Aphrodite ist durch ihr 
Spiegelbild verdoppelt; sie ist ein Bild auf dem Mantel, und in diesem Bild ist noch 
einmal dasselbe Bild zu sehen. Die Spiegelung der Liebesgöttin ausgerechnet: in 
einem Schild des Ares, dem Proto-Gegenstand einer Ekphrasis, stellt eine Verbin- 
dung zum kontextuellen Rahmen und der Anlage des gesamten Epos her: Wie 
Aphrodite den Schild für unepische (d.h. nicht-kriegerische) Zwecke gebraucht, zu 
einem typisch weiblichen Gegenstand umfunktioniert””, steht auch die gesamte Ek- 
phrasis in unepischem Kontext, denn es handelt sich schließlich um die Kontrafaktur 
einer typisch epischen Rüstungsszene (wie z.B. des Achill in der /lias oder des 
Herakles in der Aspis), auch wenn die Mantelbeschreibung selbst in einer langen, 


7] Fowler, The Hellenistic Aesthetic, 17 bemerkt, dass in Apoll. Rhod. die Farbe Rot leit- 
motivisch für Erotik und Magie (v.a. in der Medea-Handlung) steht. 

18. G, Lawall, Apollonius’ Argonautica: Jason as Anti-Hero, YCIS 19 (1966), 154-57 
deutet jedes Bild als von Athene an lason gerichtete didaktische Lektion und somit auch als 
eine Antizipierung seiner (Lern-)Erlebnisse während der Reise; Thiel, Erzählung und Be- 
schreibung, 41ff. übernimmt dieses Verständnis. R. Hunter, The Argonautica of Apollonius. 
Literary Studies, Cambridge 1993, 54 sieht eine kosmogonische Anlage: „After the creation 
of cosmological phenomena and the rule of Zeus comes the creation of cities and the civili- 
sing role of poets such as Amphion; after that come love, war and deceit.‘“ Auf manche Bilder 
passen diese Theorien mehr, auf manche weniger; die apollonische Beschreibung entzieht 
sich m.E. einem einheitlichen, alle sieben Bilder erfassenden Deutungssystem. 

”® Vgl. Fowler, The Hellenistic Aesthetic, 112, die den Spiegel als „an element of erotic in 
Hellenistic poetry“ bezeichnet. 
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mit Homer (Helenas öirAa&) beginnenden literarischen Tradition steht.” Iason legt 
sich statt einer Rüstung (im Besonderen eines Schildes) einen purpurfarbenen Man- 
tel an, um eine Frau zu beeindrucken, und nicht um feindliche gesonnene Kämpfer 
abzuschrecken.®!' Zanker weist außerdem darauf hin, dass das Motiv der mit ihrer 
Schönheit beschäftigten Aphrodite in der Medea-Handlung (3,43-51) wiederkehrt 
und so auch zu dieser Liebesgeschichte einen Bogen schlägt.” 

Die Mantel-Beschreibung weist also zum einen das für hellenistische Dichtung 
typische Spiel mit der (Epos-)Tradition auf, betreibt Kontrastimitation, außerdem 
aber spiegeln sich in diesem kleinen Ausschnitt des Epos wichtige Züge von dessen 
Gesamtkonzeption: die Anlage Iasons als moderner Heldentyp”, die Verkehrung 
des Heroischen ins Unheroische oder die Rolle des Eros.°* Die Ekphrasis steht in 
poetologischem Sinn als pars pro toto für den ganzen Text und gibt so Anleitungen 
zur Deutung. Ein anderer wichtiger Aspekt ist die Spiegelung von zeitgenössischer 
Kunst und Ästhetik in den mythischen Sujets und Beschreibungen der Bilder, v.a. 
der Anspruch auf Realismus spielt eine große Rolle. Dementsprechend wird der 
Kunstcharakter der Bilder eher betont denn durch narrative Elemente überspielt. 


Der Becher des Ziegenhirten: Theokr. 1,27-60 


Ein Ziegenhirte verspricht dem Hirten Thyrsis einen Holzbecher und eine Ziege als 
Gegengabe dafür, dass dieser nochmals sein Lied vom Unglück des Daphnis singt. 
Beide, Becher und Lied, sind gleich an Wert und gleichermaßen sinnlich, doch ist 
eine solch ausführliche Beschreibung eines Gebrauchsgegenstandes aus dem einfa- 
chen Hirtenmilieu ungewöhnlich. Ähnlich wie bei der Beschreibung des Mantels 
von Iason wird zunächst ein Gesamteindruck des einfachen Holzbechers, auf dem 
Bilder und Ornamente eingeschnitzt sind, vor Augen gestellt: Der Becher ist tief, 
gewachst und besitzt zwei Henkel; das Material ist sehr sinnlich beschrieben, der 
Becher duftet noch nach dem Schnitzmesser. Zunächst wird mit räumlicher Situie- 
rung” die Ornamentik in Form von Efeuranken erwähnt -- etwas Neues in den Bild- 
beschreibungen -, dann die Figuren bzw. Bildszenen, von denen unklar bleibt, ob sie 


80 Siehe Shapiro, Jason’s Cloak, 266ff. 

8! Schon der Scholiast (Sch. Apoll. Rhod. 1,721-22) weist darauf hin, dass hier eine Rü- 
stungsszene ersetzt sei. 

#2 Siehe Zanker, Realism, 70. 

83 Siehe auch H. Fränkel, Ein Don Quijote unter den Argonauten des Apollonios, MH 17 
(1960), 1-20. 

# Siehe D.N. Levin, Δίπλαξ, πορφυρέη, RFIC 98 (1970), 28: „Aphrodite under arms 
symbolizes, I think, the methods whereby the Argonauts will gain their ends.‘“ Zum Gegensatz 
zwischen dem „ARESEPOS Homers“ und dem „EROSEPOS des Apollonios“ 5. auch Thiel, 
Erzählung und Beschreibung, 65ff. 

#° Oben am Rand befindet sich Efeu mit Goldranken durchflochten, darunter (κατ᾽ 
αὐτόν) noch eine Efeuranke mit goldgelben Früchten. 
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ein zusammenhängendes Bild ergeben.°* Die Beschreibung wird wieder mit Orma- 
menten abgeschlossen (Bärenklau-Ranken). 

Dargestellt sind drei Genreszenen: die Verweigerung von Liebe, ein Fischer 
beim Netzeinholen und ein Junge, der einen Weinberg bewacht. Wenn es sich auch 
um typische Szenen hellenistisch-bukolischer Dichtung handelt, wurde zu Recht 
immer wieder auch die thematische Kontinuität zu den beiden berühmten Schildbe- 
schreibungen betont: Streitszenen, aber auch Genrebilder wie der Fischer der Aspis 
(scut. 213-215) sind bereits aus den älteren Ekphraseis bekannt, in Theokr. 1 aber 
gewissermaßen bukolisiert.°” Auch in der Gesamtanlage hat man Parallelen ent- 
deckt, sind doch in den drei Bildern die drei Lebensalter Kindheit, Jugend und Alter 
dargestellt.®® 

In den drei Bildszenen werden typisch bukolische bzw. theokritische Themen 
vorgeführt und lassen sich Verbindungen zu hellenistischer Ästhetik und bildender 
Kunst ziehen, so dass der programmatische Charakter des ersten Idylis deutlich 
wird.” Während Wettbewerbssituation und enttäuschte Liebe, wie in dem ersten 
Bild mit der Frau, die zwei Männer abweist, typische Themen theokritischer Dich- 
tung sind”, ist die Thematisierung und naturalistische Darstellung von Kindern, 
Alten und Tieren allgemein eine Neuerung des Hellenismus”. Fowler gibt v.a. für 
die Skulptur des Hellenismus zahlreiche Beispiele, die dies illustrieren, z.B. Kinder- 
figuren, eingefangen in ähnlichen Momentaufnahmen des Alltags, wie der Junge, 
der an seiner Heuschreckenfalle bastelt, während ein Fuchs sein Frühstück um- 
schleicht. Selbst für die von Liebe geschwollenen Augen der beiden Männer (1,371) 
gibt es Parallelen in der Skulptur, die überhaupt auf naturalistische Körperlichkeit 
großen Wert legt. Dies wird besonders deutlich bei der Beschreibung des in allen 
Muskeln angespannten alten Fischers: 


τοῖς δὲ μετὰ γριπεύς τε γέρων πέτρα τε τέτυκται 
λεπράς, ἐφ᾽ a σπεύδων “μέγα δίκτυον & ες βόλον. ἕλκει 

ὁ πρέσβυς, κάμνοντι τὸ καρτερὸν ἀνδρὶ ἐοικώς, 

φαίης κεν γυίων νιν ὅσον ᾿σϑένος ἐλλοπιεύειν, 

ὧδέ οἱ φδήκαντι, κατ᾽ αὐχένα πάντοϑεν ἷ ἵνες 

καὶ πολιῷ περ ἐόντι: τὸ δὲ σϑένος ἄξιον ἄβας. (1,39-44) 


Fowler verweist nicht nur auf Felslandschaften in der Reliefkunst der Zeit oder all- 
gemein auf Fischer als beliebtes Sujet, sondern zeigt auch die plastische Modellie- 


8° Von dem Jungen, der den Weinberg bewacht, wird gesagt, dass er „nur wenig entfernt 
von dem fischenden Alten“ (45) sitzt. 

#7 Siehe R. Hunter, Theocritus. A Selection, Cambridge 1999, 76. 

u Vgl. Simon, Der Schild des Achilleus, 136: Es handelt sich nicht um die räumliche 
Ganzheit von Erde, Himmel und Meer wie auf dem Achilleus-Schild, sondern um die zeitli- 
che Ganzheit des Lebens. 

? Besonders ausführlich und gut dargestellt von D.M. Halperin, Before Pastoral: 
Theocritus and the Ancient Tradition of Bucolic Poetry, New Haven / London 1983, 161-189. 

% Siehe ebd., 179. 

9! Siehe Fowler, The Hellenistic Aesthetic, 10. 
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rung der Muskeln an einer konkreten Fischerstatue (London, Brit. Mus.).” Der di- 
stanziert-amüsierte Blick des Beschreibers auf die Szenen, v.a. die beiden äußeren, 
ist eine typisch theokritische Haltung zu den Gegenständen seiner Dichtung.” 

Ähnlich wie in der apollonischen Beschreibung handelt es sich meist um Mo- 
mentaufnahmen ohne große narrative Ausschweifungen. Wenn in der ersten Szene 
auf den ersten Blick ein bildlich nicht darstellbares Nacheinander, nämlich das Hin 
und Her von Rede und Blicken, angesprochen wird”, kann auch dies als Reflex auf 
besondere Leistungen hellenistischer Kunst gedeutet werden, denn es gibt tatsäch- 
lich Statuengruppen von besonderer naturalistischer Qualität, die den Eindruck einer 
lebendigen Unterhaltung wiedergeben, wie z.B. die plaudernden Frauen in London 
(Brit. Mus.).” Es werden auch Gesichtsausdrücke und andere Äußerlichkeiten, von 
denen ein Rückschluss auf das Innere möglich ist, beschrieben, z.B. die bereits er- 
wähnten geschwollenen Augen der Verliebten oder die Mühe des Fischers beim 
Netzeinholen (κάμνοντι ἀνδρὶ ἐοικώς). Die Beschreibungen reflektieren hier 
also auch, was die (bildende) Kunst zu leisten vermag, und zeigen ihr narratives 
Potential, das dann in dem Lied über die unglückliche Liebe des Daphnis eingelöst 
wird. 

Obwohl es sich ‚nur‘ um den Holzbecher eines anonymen Künstlers handelt, ruft 
dieser dennoch die gleichen, nunmehr topischen Reaktionen hervor, wie die anderen 
Beschreibungsgegenstände: Das Wunderwerk, ainoAıkov ϑάημα (1,56), berührt 
die Affekte (1,56: τέρας κέ tu ϑυμὸν ἀτύξα!ι) und wird als τι ϑεῶν δαίδαλμα 
(1,32) bezeichnet. Gerade in diesem Kontrast zwischen dem Gegenstand der Be- 
schreibung — dem Becher allgemein und den darauf dargestellten Szenen aus dem 
Milieu einfacher Leute — und der artifiziellen Elaboriertheit der Beschreibung spie- 
geln sich kallimacheische Ansprüche an die Form hellenistischer Poesie: Das erste 
Idyll der theokritischen Sammlung wird zum perfekten Programmgedicht, das auf 
bukolische Themen und deren kunstvolle Gestaltung einstimmt. 


Die Bilder im Asklepios-Tempel: Herodas 4 


Der erzählerische Rahmen der Beschreibung besteht darin, dass zwei Frauen mit 
ihren Sklavinnen einen Asklepios-Tempel betreten und die als Weihegaben aufge- 
stellten Bilder, im Besonderen ein Gemälde des berühmten Künstlers Apelles, be- 
wundern; die Götter sollen durch die kunstvollen Bilder gnädig gestimmt werden.” 


92 Fowler, ebd., 96. mit Abb. 5. 

9 Vgl. Halperin, Before Pastoral, 178. 

9 1,33-37. ...nap δὲ οἱ ἄνδρες ) καλὸν ἐϑειράζοντες ἀμοιβαδὶς ἄλλοϑεν ἀλλος / 
νεικείουσ᾽ ἐπέεσσι: τὰ δ' οὐ φρενὸς ἅπτεται αὐτᾶς" / ἀλλ᾽ ὅκα μὲν τῆνον 
ποτιδέρκεται ἄνδρα γέλαισα, ) ἄλλοκα δ᾽ αὖ ποτὶ τὸν ῥιπτεῖ νόον’ 

55 Siehe Fowler, The Hellenistic Aesthetic, 58 Abb. 41. 

’ Zur Tradition des Mimiambus s. M.B. Skinner, Ladies’ Day at the Art Institute. 
Theocritus, Herodas, and the Gendered Gaze, in: A. Lardinois / L. McClure (Hgg.), Making 
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Es erfolgt keine wirkliche Beschreibung von Bildern, statt der Bilder an sich steht 
der Vorgang der Betrachtung und die Kommentierung der Bilder im Vordergrund. 
So reden sich die Frauen immer wieder untereinander an, sie machen spontane Ent- 
deckungen””, werten die Bilder und erweisen sich so als ähnlich naive Betrachterin- 
nen wie die Chorfrauen in Euripides’ Jon. Das Dargestellte selbst ist weniger wich- 
tig; wie in Theokr. ] handelt es sich um Genremotive, typisch hellenistische Sujets, 
z.B. einen Ganswürger.” Neu ist die Zuschreibung eines Bildes an einen bekannten 
Künstler, Apelles, dessen Berühmtheit in Kontrast steht zu den naiven Laienkom- 
mentaren der weiblichen Betrachter. Eben dieser Apelles war nahezu sprichwörtlich 
bekannt für sein illusionistisches Talent”, und so zieht sich auch hier der Topos der 
Lebendigkeit leitmotivisch durch die Betrachtung und ruft bei den Frauen die größte 
Bewunderung hervor — das Motiv des sprechenden bzw. atmenden Steins wird to- 
pisch in der Dichtung und erfährt später seinen Höhepunkt in der ovidischen Ausge- 
staltung des Pygmalion-Mythos'”: 


ἐν μᾷ, χρόνωι Kot’ ὥνϑρωποι 
κῆς τοὺς λίϑους ἕξουσι τὴν ζοὴν ϑεῖναι. (33f.) 


Die größte Steigerung der Illusion besteht darin, dass man das Original gar nicht 
mehr braucht: 


5 ᾿ βλέψας ᾽ ’ Air 3 ’ ΄ 
ες τοῦτο TO εἰκόνισμα un Erbung δεισϑω. (37f.) 


Das Gemälde des Apelles ist so lebensecht, dass die Frauen fast glauben, es nicht 
wirklich mit Kunst, sondern mit Realität zu tun zu haben: Der Knabe sei so reali- 
stisch dargestellt, dass man befürchten müsse, er ziehe sich eine Wunde zu, wenn 
man ihn kratzt (59£.), und eine der Betrachterinnen will in Geschrei ausbrechen aus 
Angst, dass der gemalte Stier auf sie zustürzt. Aus einer Ekphrasis ist also, indem 
der Autor sich die Möglichkeiten der Betrachterrolle zunutze macht, eine wahrhaft 
komische Szene gestaltet worden. Die Komik entspringt dabei der übersteigerten 
Reaktion der Frauen, deren Begeisterung vielleicht auch andere als nur ästhetisch 


Silence Speak. Women’s Voices in Greek Literature and Society, Princeton / Oxford 2001, 
221. 

57 Dementsprechend häufig ist der Gebrauch von Verben des Sehens und deiktischen Pro- 
nomina. 

98 Siehe Fowler, The Hellenistic Aesthetic, 52 zur Beliebtheit des Ganswürger-Motivs im 
Hellenismus. 

39 Vgl. Zanker, Realism, 43. 

1% Vgl. A. Sharrock, Womanufacture, JRS 81 (1991), 36-49. 
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motivierte Gründe hat.'”' Das topische Realismuslob wird von Herodas in parodisti- 


scher Weise auf die Spitze getrieben.'” 


Der Korb der Europa: Mosch. 37-61 


In Moschos’ Epyllion vom Raub der Europa zieht Europa am Tag, nachdem sie in 
der Nacht einen ahnungsvollen Traum hatte, mit ihren Gefährtinnen los, um Blumen 
zu pflücken. Europa hat einen besonders schönen Blumenkorb, der Anlass für eine 
Ekphrasis bietet. Die Beschreibung des Korbes, also eines Gebrauchsgegenstandes 
wie Theokrits Becher, der nicht mehr zur epischen Welt gehört, ist als Kontrastimi- 
tation zu typisch epischen (Schild-)Beschreibungen zu sehen, zu denen es mehrfach 
Bezüge gibt. Obwohl es sich nämlich um einen Gebrauchsgegenstand handelt, ist 
der Korb ein göttliches Werk und wie die berühmten Schilde von Hephaistos gefer- 
tigt.'” Auffällig ausführlich wird -- wie z.B. auch für das Szepter des Agamemnon 
in der Ilias — die ‚Genealogie‘ des Korbes aufgereiht. Die Abfolge der Besitzerinnen 
— der Korb geht jeweils von der Mutter auf die Tochter über - stellt den typisch 
weiblichen Gegenstand nochmals in Kontrast zu den sonst männlichen Gegenstän- 
den der epischen Ekphrasis. Der Korb als kunstvolles Objekt hat seine Vorbilder 
sowohl in der Kunst, nämlich in Metallarbeiten'”, als auch in der Literatur -- Bühler 
verweist auf den silbernen Spinnkorb der Helena in Hom. Od. 4,125ff."” 

Der eigentlichen Beschreibung vorausgeschickt sind die üblichen Topoi der Be- 
wunderung (38: Inntov, μέγα ϑαῦμα). Die Abbildungen auf dem Korb (ἐν τῷ) 
sind zunächst zusammenfassend als δαίδαλα πολλά [..1 μαρμαίροντα (43) 
bezeichnet; es folgt die Beschreibung von drei Bildern, von denen die ersten beiden 
episodenartig die Geschichte der Io darstellen, von ihren ‚Irrfahrten‘ als Kuh bis zu 
ihrer Rückverwandlung in ihre Frauengestalt durch Zeus. Die Episoden sind jeweils 
durch den Hinweis auf die Positionierung des Bildes auf dem Korb (ev) voneinander 
abgetrennt.’ Eine Neuheit besteht darin, dass verschiedene Szenen aus demselben 


101 Skinner, Ladies’ Day, 220 meint, dass sich das Interesse v.a. auf den nackten Jungen 
richte, 

!%2 Skinner, ebd., 203ff. deutet Herodas 4 als Parodie auf die ekphrastische Sprache weib- 
licher Dichter, die den „gendered gaze‘“ nachzubilden versuche, doch muss man sicher das 
parodistische Element verallgemeinern und auf den Realismus-Topos an sich beziehen. 

103 μέγαν πόνον Ἡφαίστοιο (38). 

I Siehe Fowler, The Hellenistic Aesthetic, 20. 

105 Siehe W. Bühler, Die Europa des Moschos. Text, Übersetzung und Kommentar, Wies- 
baden 1960, 87. K.J. Gutzwiller, Studies in the Hellenistic Epyllion, (Beiträge zur Klassischen 
Philologie 114) Königstein / Ts. 1981, 67 vermutet eine Inspiration durch Hes. cat. fr. 141,3- 
7. 

1% Man denke an die &v-Formeln, mit denen jede Szene auf dem Schild der Aspis neu 
eingeleitet wurde. 
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Mythos abgebildet sind", also eine kleine Bildergeschichte vorliegt, denn mit dem 
zweiten Bild schreitet das zeitliche Geschehen voran, es entsteht sukzessive Hand- 
lung, obwohl die Bilder selbst als Tableaux beschrieben sind.'® Der Hörer bzw. 
Betrachter muss sich die fehlenden Schritte der Handlung selbst dazudenken. Dies 
passt zu dem Anspruch, den ein hellenistischer Autor typischerweise an seinen Leser 
stellt: viel Vorwissen zu einem Text mitzubringen, insbesondere Mythenversiertheit 
und Literaturkenntnis.'”” Die Präsentation einer Bildergeschichte ist ein raffinierter 
Kunstgriff, um Sukzessivität in das visuelle Medium hineinzutragen. Das Vorwissen 
oder auch Mehrwissen wird z.T. vom Erzähler selbst geliefert, wenn dieser Infor- 
mationen über das auf dem Bild wirklich Dargestellte hinaus gibt. Dies ist der Fall, 
wenn er etwa bemerkt, dass Zeus Io am Nil wieder ın eine Frau verwandelt (50-52), 
obwohl durch die Materialangabe (53f.: πόρτις χαλκείη) klar wird, dass Io noch in 
Kuh-Gestalt abgebildet ist. Auf dem dritten Bild ist ebenfalls eine Szene der lo- 
Geschichte abgebildet, zu sehen sind Argos und Hermes. Jedoch gehört dieses Bild 
allein durch seine ornamentale Situierung um den oberen Korbrand herum nicht in 
die Bildergeschichte.''" Auch die Schwingen des Vogels, der sich aus dem Blut des 
Argos erhebt, werden, die χείλεα des Korbes umfassend, zum (man könnte fast 
sagen jugendstilartigen) Ornament, so dass Bilddarstellung und Ornamentik mitein- 
ander verschmelzen. Zudem ist das Aussehen dieses Bildes am wenigstens genau 
vorstellbar. 

Auch in dieser Ekphrasis wird wieder reflektiert, dass es sich nur um Illusion, 
um Ähnlichkeit mit der Realität handelt und nicht um diese selbst.'"' Doch sind in 
der Europa andere Aspekte bemerkenswerter. Neben der Verwendung von Szenen 
aus ein und demselben Mythos wird oft eine andere Neuerung als bahnbrechend 
hervorgehoben, nämlich die inhaltliche Verbindung von Rahmenhandlung und Ek- 
phrasis im Sinne einer Spiegelung bzw. Prolepse''*: Io, von Zeus geraubt, wird in 
ein Rind verwandelt, bei Moschos hingegen verwandelt sich Zeus in ein Rind und 
raubt Europa; ein Rind ist jeweils Objekt erotischen Verlangens. Die präfigurieren- 


107 Dies hat schon Friedländer, Über die Beschreibung von Kunstwerken, 15 bemerkt und 
die daraus entstehende „sachlich[e] Einheit‘ betont. 

!08 Auf dem Mantel des lason gibt es zwar auch eine Anordnung von vielen Bildern, doch 
diese bilden keine zusammenhängende Geschichte; sie stehen nebeneinander und nicht nach- 
einander. 

109. Eine subtile Anspielung liegt in 50 (ἐπαφώμενος) vor: Nach der Ankunft los in 
Ägypten erfolgt die Rückverwandlung durch Handauflegen Zeus’, wobei der Sohn Epaphos 
gezeugt wird (s. Bühler, Die Europa, 100). 

110 vgl, Bühler, Die Europa, 104: Das letzte Bild enthalte zwar die im Mythos früheste 
Szene, aber Randstücke stünden gewöhnlich am Schluss von Beschreibungen. 

"1 ZB. νηχομένῃ ἱκέλη (47). 

112 Siehe bereits Friedländer, Über die Beschreibung von Kunstwerken, 15, wobei natür- 
lich seine Bezeichnung früherer Ekphraseis als „fremdes Schmuckstück“ relativiert werden 
muss, besteht doch bei diesen der Zusammenhang von Ekphrasis und umgebendem Text 
lediglich auf einer anderen, vielleicht weniger engen Ebene. Neu ist die direkte Vorwegnahme 
späterer Handlung, der Vorgriff in die Zukunft. 


126 Bildbeschreibungen in der antiken Literatur 


den Bilder auf dem Korb ergänzen den Traum Europas am Anfang des Epyllions, 
den diese aber ebenso wenig versteht, wie sie die Szenen auf dem Korb deuten kann. 
In dieser Wissensdiskrepanz zwischen der Figur und den Rezipienten liegt ein be- 
sonderer Reiz des Textes. Der Traum und die proleptische Ekphrasis werden im 
Übrigen auch dadurch parallelisiert, dass der Traum von Europa mit Termini aus der 
Ekphrasis-Sprache kommentiert wird, das (Traum-)Bild, die Vision (visio / 
φαντασία) als Illusion von Realität dargestellt und das aus der späteren rhetori- 
schen Theorie bekannte Vor-Augen-Führen von sprachlich geschaffenen Bildern 
anzitiert wird: 
. τὸ γὰρ ὡς ὕπαρ εἶδεν ὄνειρον. 

ἑζομένη δ᾽ ἐπὶ δηρὸν ἀκὴν ἔχεν ἀμφοτέρας δέ 

εἰσέτι πεπταμένοισιν ἐν ὄμμασιν εἶχε γυναῖκας. (17-19) 
Zanker hebt die Wirkung auf nachfolgende Literaten hervor: 


The description of a work of art has become a method for prefiguring the out- 
come of the poem’s main action, and is the direct ancestor of the description of 
the bedspread in Catullus 64, or Aeneas’ shield in Aeneid 8.626-731, where actu- 
al events in Roman history are ‚prophesied‘.'"* 


Inwiefern dies auf c. 64 zutrifft, soll in Kapitel 6 (Ariadne-Ekphrasis) besprochen 
werden. 


Ekphrasis in Vergils Aeneis 


Als Beispiel eines besonders gelungenen Umgangs mit Ekphrasis nach Catull soll 
hier ein kurzer Ausblick auf Vergils Aeneis gegeben werden.''* 

Ekphraseis werden in der Aeneis erstmalig innerhalb eines Epos bewusst zur 
Strukturierung des Textes eingesetzt. Es gibt eine Reihe von Beschreibungen, die an 
signifikanten Punkten der Handlung stehen, diese retardieren, um Vergangenheit zu 
reflektieren und/oder einen Blick in die Zukunft zu werfen, sei es aus der Sicht des 
realen Lesers oder des fiktionalen Betrachters. In technischer Hinsicht greifen die 
vergilischen Ekphraseis, v.a. die Schildbeschreibung, viele Errungenschaften und 
Konventionen der Tradition auf.''” Dabei steht die möglichst prägnante Visualisie- 
rung eines Bildes eher im Hintergrund, detailhafte Beschreibungspassagen, räumli- 
che Anordnungen, Materialien und andere Äußerlichkeiten sind weniger wichtig. 

Insbesondere in der Interaktion von Erzähler, Leser und fiktionalem Betrachter 
ist die Ekphrasis in der Aeneis von großer literarischer Avanciertheit. Dabei nimmt 
der interne Betrachter, der nicht mehr außenstehend, sondern in das dargestellte 


113 Zanker, Realism, 93. 

"14 Zur vergilischen Ekphrasis z.B.: Putnam, Virgil’s Epic Designs; ders., Dido’s Murals, 
243-275, Heffernan, The Museum of Words, 22-36; DuBois, History, 28-51. 

115 Z.B.: narrative Elemente (Akustisches, innere Zustände etc.) Ähnlichkeitstopos 
(8,649), Apostrophen des Erzählers an abgebildete Figuren (8,643) u.v.a. 
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Geschehen persönlich involviert ist und deshalb auch emotionale Reaktionen 
zeigt!'°, eine herausragende Rolle ein. Aeneas sieht sich auf den Bildern des kartha- 
gischen Iuno-Tempels (1,446-493) selbst abgebildet (1,488: se [...] adgnouit), schaut 
gleichsam in einen Spiegel''’, und die Bildbeschreibung besteht größtenteils aus 
Erinnerungen, mit deren Hilfe Aeneas die Bilder zu einer narrativen Sequenz ver- 
vollständigt und so exemplarisch vorführt, wie Bilder rezipiert werden.''* Aeneas ist 
aber nicht nur Betrachter, sondern auch subjektiver Interpret der Bilder, an dem sich 
zeigt, dass die Erinnerung nicht nur Erkennen, sondern auch Verkennen ermöglicht, 
beruht seine beim Anblick der Bilder gewonnene Zuversicht'!” doch auf einem 
Missverständnis — es handelt sich um einen Tempel der ihm feindlich gesonnenen 
Iuno, die Aeneas durch das ‚Verliegen‘ bei Dido an der Gründung eines neuen Troia 
hindern will. 

Bei den Bildern des Apoll-Tempels von Cumae (6,14-33) ist weniger der Be- 
trachter als der Künstler, Daedalus, in der Rolle dessen, der schmerzvolle Erinne- 
rungen an Erlebtes verarbeitet und deutet.'”° Hier liegt mit dem auf den Bildern 
selbst abgebildeten Daedalus ein Selbstporträt, eingebettet in eine autobiographische 
Bilderfolge, vor.'?! Dass auf den Bildern der Sturz des Ikarus fehlt, ist Folge ihres 
autobiographischen Charakters — die Trauer um seinen Sohn hat Daedalus an der 
Darstellung dieses Themas gehindert. 

Während die Bilder der beiden Tempel einen Blick in die Vergangenheit werfen, 
private Erinnerung und Monument!” zugleich sind, macht die Schildbeschreibung 
(8,608-731) Vergangenheit und Zukunft transparent — Vulkan tritt als vates auf 
(8,627: haud uatum ignarus uenturique inscius aeui). Dabei spielt der Autor raffi- 
niert mit dem Mehrwissen des Lesers und dem Nichtbegreifen des internen Be- 


116 Z.B. Aeneas vor dem karthagischen Tempel: /acrimans (1,459); animum pictura pascit 
inani / multa gemens, largoque umectat flumine uultum (1,464f.); tum uero ingentem gemitum 
dat pectore ab imo (1,485; bei der Darstellung des um Lösung der Leiche Hektors bittenden 
Priamos). DuBois, History 33 verweist zu Recht auf die parallele Situation des Odysseus, 
wenn er bei den Phäaken den Sänger Demodokos von seinen eigenen Leiden singen hört. 

ΠΤ Vgl. Putnam, Dido’s Murals, 243: „In particular this is the first instance in ancient let- 
ters where the narrator has us ‚see‘ an artifact through the eyes of his protagonists who, more- 
over, takes part in one of the scenes put before us.“ 

!!8 So weist Heffernan, The Museum of Words, 25 darauf hin, dass die Reaktion von Ae- 
neas so intensiv sei, dass eine Unterscheidung zwischen dem, was er sieht und was er sich 
einbildet, nicht möglich sei. 

"19 Vgl. 1,450-452: hoc primum in luco πόμα res oblata timorem I leniit, hic primum Ae- 
neas sperare salutem / ausus et adflictis melius confidere rebus. 

120 Die Pasiphaö-Episode nennt er z.B. Veneris monimenta nefandae (6,26). 

121 Vgl. Putnam, Virgil’s Epic Designs, 5: „The Daedalus ekphrasis documents the only 
instance in ancient literature where an artist tells his own tale solipsistically in art“. 

122 jn der Beschreibung des karthagischen Tempels ist fama eines der Leitwörter: bellaque 
iam fama totum uulgata per orbem (1,457); sunt hic etiam sua praemia laudi, ! sunt lacrimae 


rerum οἱ mentem mortalia tangunt. / solue metus; feret haec aliguam tibi fama salutem. 
(1,461b-463). 
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trachters Aeneas: Während Aeneas den Bildern nur naive Bewunderung zollen kann, 
ihre Bedeutung nicht versteht'”°, sieht der römische Leser seine eigene Historie 
abgebildet, wodurch ihm auch Deutungsperspektiven auf die Aeneis-Handlung im 
Ganzen geboten werden.'”* Gerade in dem Spiel mit den Differenzen zwischen in- 
ternen Bildbetrachtern bzw. -interpreten und den Lesern des Textes, denen eine ganz 
andere Sicht auf den jeweiligen Gegenstand der Ekphrasis geboten wird, hat Catull 
mit c. 64 sicherlich anregend auf Vergil gewirkt. 


4.4 Zusammenfassung 


Mit der homerischen Ekphrasis eröffnet sich eine literarische Tradition, die immer 
wieder ihre Vorläufer zitiert und deren Texte aufeinander aufbauen. Es stellt sich als 
schwierig dar, eine Entwicklung der antiken Bildbeschreibung aufzuzeigen im Sinne 
eines Progresses der literarischen Fertigkeit, die Umsetzung von Visuellem in das 
verbale Medium zu bewältigen. Schon die homerische Schildbeschreibung zeigt ein 
Bewusstsein von der Vermischung zweier Medien, ist ein selbstreferentielles Spiel 
im Changieren zwischen descriptio und narratio. Man kann jedoch beobachten, dass 
die möglichen Funktionen einer Ekphrasis gerade dank dieses Nebeneinanders von 
Wort und Bild immer vielfältiger ausgenutzt werden. So wird die Interaktion zwi- 
schen Narrator, fiktionalem Betrachter und realem Leser immer raffinierter, v.a. der 
fiktionale Betrachter als subjektiver Rezipient und unzuverlässiger Erzähler- 
Beschreiber tritt immer mehr in den Vordergrund. Dies kann zu einer humorvoll- 
komischen Szene gestaltet werden, wie in Herodas, oder auch tragisch-bedeutsamen 
Charakter für die Deutung des Gesamttextes haben, wie in der vergilischen Ekphra- 
sis. Das Bemühen, ein kohärentes Bild vor das Auge des Lesers zu stellen, nimmt 
ab, je wichtiger die Inszenierung der Bildbetrachtung im Vergleich zur Beschrei- 
bung des Bildes selbst wird. Je mehr perspicuitas dagegen erreicht wird, d.h. je leb- 
hafter und eindringlicher die Darstellung ist (sei es narrativ oder deskriptiv), desto 
mehr wird der reale Leser affektiv in die Beschreibung hineingezogen. Es kann auch 
eine Spannung zwischen fiktionaler Figur und Leser aufgebaut werden, wenn — wie 
in der Aeneis oder der Europa — der Leser mehr weiß als die Figur, so dass man hier 
von tragischer Ironie reden könnte. 

Allen Beschreibungen ist gemeinsam, dass sie in gewissem Sinn als poetologi- 
sche pars pro toto des Gesamttextes stehen. In Sujet und Machart der Ekphrasis 
spiegelt sich das poetologische und auch ästhetische Kunstprogramm der jeweiligen 
Zeit, so insbesondere bei hellenistischen Ekphraseis, wenn die Forderung nach Rea- 
lismus auf unterschiedliche Weise reflektiert wird oder Exponate aus der bildenden 
Kunst Pate stehen können. Indem die Ekphrasis in verdichteter Form ein poetologi- 


123 Vgl. 8,729-731: Talia per clipeum Volcani, dona parentis, / miratur rerumque ignarus 
imagine gaudet, / attollens umero famamque et fata nepotum. 

124 Jeffernan, The Museum of Words, 34 parallelisiert z.B. Cleopatra-Antonius mit Dido- 
Aeneas. 
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sches Programm und auch die Bedingungen der Gattung des Gesamttextes vorführt, 
dient sie nicht zuletzt als Rezeptionsanleitung für den Gesamttext. 

Als beliebter Gegenstand von Ekphraseis etablieren sich bekannte Mythen, so 
dass oft die Konstellation vorliegt, dass innerhalb eines fiktionalen Textes ein weite- 
rer Text, nämlich eine Mythengeschichte, präsentiert wird. Der Mythos in seiner 
Polyvalenz fordert den Leser zur Deutung heraus: als Exempel, als Spiegelung des 
Rahmentextes oder auch — wenn die Ekphrasis an den Leser gerichtet ist — als Spie- 
gelung der eigenen Historie. Ekphrasis hat memoria-Funktion in vielerlei Hinsicht: 
Figuren erinnern sich beim Anblick eines Bildes assoziativ an etwas Vergangenes 
oder auch an ihre eigene Vergangenheit, Bildobjekte dienen als Monument und 
überdauern die fiktionale Figur (Festhalten von Historie) und Abwesendes wird 
vergegenwärtigt (z.B. der Frieden auf dem Achill-Schild). 

Dieser Überblick über die antike Bildbeschreibung soll und kann dazu anregen, 
die catullische Ariadne-Ekphrasis, die in ihrer formalen und erzähltechnischen Ge- 
staltung bisher völlig vernachlässigt wurde, sensibler zu lesen und mehr darin zu 
sehen als nur - in inhaltlicher Hinsicht — eine (unglückliche) Kontrastgeschichte zur 
(glücklichen) Rahmenerzählung. 


6. „vestis priscis hominum variata figuris“: 
Die Ariadne-Ekphrasis 


6.1 Einleitung 


Es gehört gewiß zu den größten Bizarrerien dieses höchst bizarren Gedichts, daß 
von seinen 408 Versen nicht weniger als 217, mehr als die Hälfte, auf eine Ne- 
bensache verwendet sind, auf ein kleines Stück der von den Festgästen ange- 
staunten Pracht des Hochzeitshauses, Bilder auf der Decke des Brautbettes, wel- 
che Ariadnes Geschichte darstellen. Welch ein Gedanke, die Schilderung einer 
solchen Nebensache, eines Kunstwerks, zum Inhalt des größeren Teiles des Epos 
zu machen!' 


Mit Recht bezeichnet Klingner das quantitative Verhältnis der Gedichtteile Peleus- 
Hochzeit und Ariadne-Ekphrasis als bizarr, denn überblickt man die Tradition der in 
einen Text eingeschobenen Ekphraseis, wird man kaum einer Beschreibung begeg- 
nen, die sich in einem solchen Ausmaß erzählerisch ausdehnt und verselbständigt 
wie die in Catulls c. 64. Nicht einmal die Beschreibungen in Moschos’ Europa oder 
Theokuts erstem Eidyllion stehen in einem solchen Verhältnis zum umgebenden 
Text. 

Klingners Bezeichnung der Ariadne-Ekphrasis als „Nebensache“ ist jedoch wohl 
kaum ernst gemeint. So forderte allein die Länge der Beschreibung die Forschung 
dazu heraus, nach einer Deutung zu suchen, die eine inhaltliche Relation zwischen 
Peleus-Hochzeit und der Geschichte von Ariadne und Theseus herausstellt, nicht 
zuletzt um auch die kompositorische Einheit des 64. Gedichtes zu bestätigen, die in 
früheren Arbeiten dem Text abgesprochen wurde. Die Deutungsversuche liefen 
meist auf eine thematische Kontrastierung hinaus, das Liebesglück von Peleus im 
Gegensatz zu Ariadnes Liebesleid, in jedem Fall auf eine wie auch immer gestaltete 
inhaltliche Spiegelung der Peleus-Erzählung im Ariadne-Mythos.” Im Rahmen sol- 
cher Untersuchungen wurde intensiv diskutiert, welche Varianten des Ariadne- 
Mythos im catullischen Text gestaltet sind, wobei man viel Energie auf Detailfragen 
verwendete, z.B. die Bedeutung des Wortes immemor, das der Theseus-Figur mehr- 
fach als Attribut beigefügt wird.‘ Dabei wurde die vestis-Beschreibung im Rahmen 
ihres Genres, d.h. unter Berücksichtigung ihrer Stellung in der Tradition der literari- 
schen Bildbeschreibung, und in formal-poetologischer Hinsicht kaum gewürdigt. 


! Klingner, Catulls Peleus-Epos, 3 1f. 

? In Mosch. nimmt die Ekphrasis 25 von 165 Versen ein, in Theokr. 35 von 150. 

?Z.B. Blusch, Vielfalt und Einheit; Curran, Catullus 64; Klingner, Catulls Peleus-Epos. 

* Besonders ausgiebig in der bereits erwähnten Diskussion zwischen Giangrande und 
Wiseman (s. im Forschungsbericht, 5. 30). 
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Die Ariadne-Ekphrasis öffnet eine Reihe von Diskursfeldern, die miteinander zu 
vernetzen sind, um so die raffinierte Gestaltung dieses Gedichtteiles zu verdeutli- 
chen - hier sei nur Einiges vorskizziert: Da es sich um eine Bildbeschreibung han- 
delt, muss der Text einerseits nach seiner ekphrastischen Schreibweise befragt, an- 
dererseits aber genauso in das Schema der erzählerischen Rahmenstruktur eingeord- 
net werden. Dies hat erzählanalytische Betrachtungen zur Folge, zumal im Vergleich 
mit der Handhabung des Erzählers im restlichen Gedicht. Das Verhältnis von de- 
scriptio und narratio, das in der Tradition der literarischen Ekphrasis schon immer 
eine Rolle spielte, ist in der catullischen Ekphrasis ein besonderes, handelt es sich 
doch um die Überführung eines fiktiven Bildes in eine Erzählung. In diesem Zu- 
sammenhang ist die Unterscheidung zwischen den fiktionalen Betrachtern des Bil- 
des, den menschlichen Hochzeitsgästen’, und dem realen Leser, dem der Erzähler 
die Bildbeschreibung in episierender Form präsentiert, zu beachten: Die Hochzeits- 
gäste rezipieren nicht die Erzählungen, die in der Ekphrasis an das Bild geknüpft 
werden, sondern zunächst einmal das bloße Tableau, von dem die Leser sich selbst 
eine Vorstellung verschaffen müssen und das ganz andere Proportionierungen auf- 
weist als die Erzählung; sie sehen — cupide spectando (267) -, hören aber nicht. 
Während über die Reaktion der Gäste auf das Bild nichts ausgesagt wird, impliziert 
die lustvolle Betrachtung und das Sich-Satt-Sehen der Augen einen sehr sinnlichen 
und körperlichen Blick auf das Bild — passend dazu, wie sich hellenistische Bilder 
mit dionysischen Themen den Betrachtern präsentiert haben.° Des Weiteren eröffnen 
sich die Felder der literarischen und ikonographischen Tradition des Ariadne- 
Mythos, aber auch anderer, spezifischer intertextueller Relationen, hier vor allem zu 
literarischen Ausgestaltungen des Medea-Mythos. Gerade in formaler und poetolo- 
gischer Hinsicht muss die Ariadne-Ekphrasis an den anderen großen Gedichtteil, die 
Peleus-Hochzeit, angebunden werden, stellt sich doch die Frage, ob nicht die poeti- 
sche Verfahrensweise der Peleus-Hochzeit in der Ekphrasis kommentiert wird. Re- 
duziert man das Verhältnis zwischen Peleus- und Ariadne-Teil nicht nur auf inhaltli- 
che Spiegelungen, gewinnt die Deutung über eine bloße Polarisierung beider mythi- 
scher Themen hinaus wesentlich an Komplexität, kann sich doch die catullische 
Beschreibung ekphrastischer Techniken hohen Reflektionsniveaus bedienen, wie sie 
in der Tradition des Genres entwickelt wurden. 


ὁ Erst nach der eingeschobenen Bildbeschreibung erfährt man, dass die menschlichen Gä- 
ste die fiktionalen Betrachter dieses Bildes waren, und — ohne das Brautpaar zu treffen — nach 
der Bildbetrachtung den Palast wieder verlassen (267f.). 

© Vgl. 1. Boardman, Reclams Geschichte der antiken Kunst, Stuttgart 1997 (= The Oxford 
History of Classical Art, Oxford / New York 1993), 165: „In den dionysischen Gefilden fand 
die hellenistische Liebe zum Exotischen, Sinnlichen und Extremen ihren umfassendsten 
Ausdruck. Das Spektrum der Figuren reicht von sehr jungen bis zu sehr alten Personen, von 
betörenden bis zu abstoßenden Gestalten, von Pan als lüsternem Bock bis zum schönen, ge- 
schlechtlich ambivalenten Hermaphroditen. In diesem Bereich ist die Unmittelbarkeit und 
schiere Körperlichkeit, die von den hellenistischen Bildhauern angestrebt wurde, am intensiv- 
sten zu spüren. Sie schufen einen Reichtum an realistischen Formen, Stilen und Techniken, 
um Körper wie aus Fleisch und Blut darzustellen.“ 
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Mit einem an literarischer und ikonographischer Tradition geschulten Blick und 
auch mit dem Wissen um die vielfältigen Möglichkeiten, was eine Ekphrasis inner- 
halb eines poetischen Textes zu leisten vermag, gilt es also die Bildbeschreibung des 
c. 64 zu betrachten. 


6.2 Das Ariadne-Thema in seiner literarischen und ikonographischen 
Tradition 


Um die erzählerischen Strategien erkennen zu können, ist zunächst eine Verständi- 
gung darüber nötig, mit welchem mythologischem Vorwissen, mit welcher Kenntnis 
literarischer und ikonographischer Gestaltungen des Mythos ein Leser Catulls der 
Ariadne-Ekphrasis begegnet sein kann. 

Philostrat (imag. 1,15,1) steht mit seinem jungen Zuhörer vor einem Gemälde, 
auf dem Ariadne, Theseus und Dionysos dargestellt sind, und beginnt seine Ausfüh- 
rungen mit folgenden Worten’: 


Ὅτι τὴν "Apıadvnv ὁ Θησεὺς ἄδικα δρῶν - οἱ δ᾽ οὐκ Adıka φασιν, 
ἀλλ᾽ ἐκ Διονύσου -- κατέλιπεν ἐν Δίᾳ τῇ νήσῳ καϑεύδουσαν, τάχα 
ποὺ καὶ τίτϑης διακήκοας: σοφαὶ γὰρ ἐκεῖναι τὰ τοιαῦτα καὶ 
δακρύουσιν ἐπ᾽ αὐτοῖς, ὅταν ἐϑέλωσιν. 


Abgesehen davon, dass Philostrat einen bestimmten Bildtyp des Ariadne-Themas 
beschreibt, erhält man hier über einige Charakteristika der Behandlung der Naxos- 
Episode in Literatur und bildender Kunst Aufschluss: Zunächst wird deutlich, dass 
es sich um ein überaus populäres Sujet handelt, sozusagen von jeder Amme als Gu- 
te-Nacht-Geschichte erzählt — und das, wie noch zu erläutern ist, nicht erst zu Phi- 
lostrats Zeiten, denn auch Catull kann seine Dichtung bereits auf einer langen litera- 
rischen und ikonographischen Tradition aufbauen. Des Weiteren gibt Philostrat zu, 
dass seine eigene negative Wertung Theseus’ — ἄδικα δρῶν — nicht communis 
opinio sein muss; der dargestellte Mythos erfährt verschiedene Interpretationen in 
Wort und Bild, es bestehen Varianten. Und wenn sich zuletzt Philostrat über die 
weiblichen Tränen, die um Ariadne vergossen werden, lustig macht, dokumentiert 
dies die affektive Aufladung, die das Ariadne-Thema vor allem durch seine Gestal- 
tung in der römischen Dichtung seit Catull erfahren hat. Es gilt also, wie Richardson 
formuliert: „Everybody knows the story of Dionysus and Ariadne, though no two 
ancient authors seem to tell it alike.“* 


” Zu Philostrats imagines 5. Ὁ. Schönberger, Die „Bilder‘“‘ des Philostratos, in: Boehm / 
Pfotenhauer, Beschreibungskunst -- Kunstbeschreibung, 23-40. 

® E. Richardson, The Story of Ariadne in Italy, in: G. Kopcke / M.B. Moore (Hgg.), Stu- 
dies in Classical Art and Archaeology. A Tribute to Peter Heinrich von Blanckenhagen, New 
York 1979, 180. 
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Die literarische Tradition 


Schon von den homerischen Epen an werden Ariadne, Theseus und Dionysos mit- 
einander in Verbindung gebracht, jedoch in sehr verschiedenen Versionen’: So er- 
leidet in Od. 11,321ff. Ariadne den Tod durch Artemis, da sie Theseus statt Diony- 
sos folgt, Hesiod theog. 947£f. erwähnt die Hochzeit von Dionysos und Ariadne, und 
in Hes. fr. 298 (zitiert in Plut. Theseus 20)'° heißt es, dass Theseus Ariadne aus 
Liebe zu einer anderen Frau (Aigle) verlässt. Ziemlich früh bildete sich eine kanoni- 
sche Version der Abenteuer auf Kreta mit der anschließenden Episode auf Naxos 
aus, die nur in einigen Punkten leicht variiert wird. Das Grundgerüst der Erzählung 
lässt sich folgendermaßen umreißen: Theseus besiegt auf Kreta mit der Hilfe Ariad- 
nes, die sich in ihn verliebt hat, den Minotaunus. Sie segeln gemeinsam in Richtung 
Athen. Auf der Insel Naxos lässt Theseus die ahnungslos schlafende Ariadne zu- 
rück, die nach ihrem Erwachen durch eine Hochzeit mit dem Gott Dionysos für die 
Trennung von Theseus entschädigt wird. 

Einfluss auf die Entwicklung dieser Mythenerzählung nimmt Theseus’ Rolle als 
athenischer Nationalheros, der gerade in der attischen Tragödie (Soph. Oid. K., Eur. 
Suppl. oder Herc.) als humanitärer Herrscher und Gründer der athenischen Demo- 
kratie, als „civilizing hero“ und „active helper‘'' dargestellt wird. Sophie Mills fasst 
das Ergebnis ihrer Untersuchung der Theseus-Bilder in der griechischen Literatur 
u.a. wie folgt zusammen: 


Even if it is possible to interpret Theseus as a rather ambivalent figure between 
good and bad in the context of the Theseus myth in all its various elements, I 
doubt that this actually was how he was seen by the Athenians, and 1 believe that 
the view - that they recognized, and were interested in, his darker side -- has been 
somewhat overstated. I have argued instead throughout this book that the Athe- 
nians created and maintained an unambiguous character who reflected their 
unambiguously favourable self-image, and that those who write about Theseus do 
not direct their audiences to question the nature of Theseus and what he is sup- 


5 Einen Überblick über das Ariadne-Thema in Literatur und bildender Kunst geben u.a.: 
Bernhard / Daszewski, Ariadne; F. Jurgeit, Ariadne / Ariatha, LIMC III 1 Addenda (1986), 
1070-1077, F. Brommer, Theseus. Die Taten des griechischen Helden in der antiken Kunst 
und Literatur, Darmstadt 1982, 86-92; L.M. Hartmann, Ariadne, RE II (1895), 803-811; V. 
Pirenne-Delforge, Ariadne, Der neue Pauly Bd. 1 (1996), 1075-1077; Klingner, Catulls Pe- 
leus-Epos, 32ff.; Richardson, ebd., 189-195 (mit Abb. LII-LIV); H.W. Stoll, Artadne, 
Roscher Bd. 1 (1884-1890), 540-546; T.B.L. Webster, The Myth of Ariadne from Homer to 
Catullus, G&R 13 (1966), 22-31; Dyer, Bedspread, 231-243 (zur Ikonographie). 

!0 Wem dieser von Plutarch zitierte Vers zuzuschreiben ist, ist in der Forschung sehr um- 
stritten; eine Zusammenstellung der verschiedenen Meinungen findet sich in S. Jackson, 
Apollonius’ Argonautica. The Theseus / Ariadne Desertion, RhM 142 (1999), 152-157. 

τς Mills, Theseus, Tragedy and the Athenian Empire, Oxford 1997, 265. 
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posed to represent, but rather to reaffirm their common ‚knowledge‘ of their he- 
τοῖο ancestry and the Athenian way of life." 


Zu den unter diesen Umständen (moralisch) nicht mehr tragbaren Versionen des 
Mythos, die deshalb ignoriert oder positiv umgeschrieben werden mussten, gehört 
die erwähnte Variante in Hes. fr. 298, Theseus’ Liebe zu einer anderen Frau.'” Laut 
Plutarch (Theseus 20) wurde dieser Vers von Peisistratos den Athenern zum Gefal- 
len (χαριζόμενον ᾿Αϑηναίοις) aus den hesiodeischen Dichtungen herausgestri- 
chen. So kommt es, dass bis zu den römischen Autoren Theseus meist die Verant- 
wortung für das Verlassen Ariadnes aus der Hand genommen und in die der Götter 
übertragen wurde. Theseus wurde so zu einem Helden, der — parallel zum römischen 
Aeneas — auf göttlichen Befehl hin alles seinem Pflichtgefühl gegenüber seiner 
Heimatstadt Athen unterordnet. In den Darstellungen variiert, welcher Gott seine 
Hand im Spiel hat: In Pherekyd. fr. 148 (FGrHist I, 98) ist es Athene, in Theokr. 
2,44ff. bzw. Sch. Theokr. 2,45/46a'* flößt Dionysos Theseus Vergessen ein, in 
Apollod. epit. 1,9, Diod. 4,61,4-5 und Paus. 10,29,4 entführt Dionysos Ariadne, in 
Diod. 5,51,4 erscheint Dionysos dem Theseus im Traum.'? 

In der Nachfolge Catulls, dessen Ariadne-Figur in ihrer Klagerede Theseus der 
perfidia, d.h. des absichtsvollen Verlassens, anklagt, gestalten v.a. die römischen 
Liebeselegiker dieses Motiv der Untreue und verräterischen Absicht weiter aus. 
Göttliche Verantwortung wird dabei ausgeblendet, aus der subjektiven Perspektive 
Ariadnes ist Theseus schuldig: In Prop. 2,24,43 steht Ariadne mit Phyllis und Medea 


'? Ebd., 264. Zu diesem Thema vgl. auch: 1. Neils, Theseus, LIMC VII 1 (1994), 922; H. 
Herter, Theseus, RE Suppl. 13 (1973), 1045-1238; ausführlich zu Theseus-Mythos und -Kult 
s. auch C. Calame, Thesee et l’imaginaire athenien. Legende et culte en Grece antique, Lau- 
sanne 1990. 

Vgl. Webster, The Myth of Ariadne, 26: „So clearly at a time when Theseus was be- 
coming more and more important as their national hero the Athenians were offended by his 
desertion of Ariadne.“ 

!* Im Theokrit-Text selbst ist kein Einwirken eines Gottes erwähnt. Aber da es sich um 
den Kontext eines Liebeszaubers handelt, der von einem Gott erbeten wird, muss die im Text 
hergestellte Analogie beachtet werden, die nur einen Sinn ergibt, wenn es sich bei dem Ver- 
gessen um ein göttlich bewirktes handelt (2,44-46): εἴτε γυνὰ τήνῳ παρακέκλιται εἴτε 
καὶ ἀνήρ, / τόσσον ἔχοι λάϑας ὅσσον ποκὰ Θησέα φαντί / ἐν Ata λασϑῆμεν 
εὐπλοκάμω ᾿Αριάδνας. Der Scholiast (Sch. Theokr. 2,45,464) bestätigt: Θησεὺς 
ἁρπάσας ᾿Αριάδνην τὴν Μίνωνος καὶ ἀπάρας εἰς Alav τὴν νῦν καλουμένην 
Νάξον, κατὰ Διονύσου βούλησιν λήϑῃ τινὶ χρησάμενος ἀπέλιπεν αὐτὴν 
καϑεύδουσαν. Zu Unrecht deutet also Richardson, The Story of Ariadne, 190 die Stelle als 
göttlich unbeeinflusste Vergessenshandlung Theseus’. 

" Die Erwähnung Ariadnes in Apoll. Rhod. 3,997ff. stellt einen Sonderfall dar, weil lason 
als interner Erzähler der Ariadne-Geschichte die hier interessanten Punkte, nämlich das Ver- 
halten von Theseus, ausspart -- mit gutem Grund, will er doch Medea als Helferin gewinnen, 
indem er ihr von Ariadnes Hilfe für Theseus berichtet. Der Scholiast (Sch. Apoll. Rhod. 
3,997-1004a) kommentiert jedoch, dass lasons Erzählung unwahr sei, Theseus Ariadne auf 
Naxos zurückgelassen habe; von göttlichem Einwirken bemerkt er nichts. 


136 „vestis priscis hominum variata figuris“: Die Ariadne-Ekphrasis 


in einer Reihe mythischer exempla von Frauen, die von ihren Männern in eigener 
Verantwortung verlassen wurden, und in Ov. met. 8,175 wird Theseus der Grau- 
samkeit bezichtigt. Ovid als Meister der psychologisierenden Erzählung (v.a. auch 
hinsichtlich weiblicher Figuren) greift in den Ariadne-Darstellungen der Heroides 
und der Fasti die catullische interne Fokalisierung auf, d.h. die Präsentation der 
Ereignisse aus der Sicht Ariadnes, die in Theseus’ Tat ein Verbrechen sieht.'® 

Mitt der römischen Dichtung ist also die Athetierung von Theseus’ Schuld in der 
griechischen Literatur wieder rückgängig gemacht; die ovidische Ariadne erobert 
ihren Platz im Katalog von Theseus’ ‚Heldentaten‘ zurück: 


ibis Cecropios portus patriaque receptus, 

cum steteris turbae celsus in ore tuae 

et bene narraris letum taurique virique 

sectaque per dubias saxea tecta vias, 

me quoque narrato sola tellure relictam! 

non ego sum titulis subripienda tuis. (Ov. epist. 10,125-130) 


Ein kurzer Hinweis auf eine vierte Ariadne-Erzählung Ovids, ars 1,525ff., sollte 
nicht fehlen, da diese Erzählung als Fortschreibung der catullischen Ekphrasis gele- 
sen werden kann. Im Vergleich zu c. 64 verhalten sich die Proportionen hier umge- 
kehrt: Ariadnes Zustand der Verzweiflung wird nicht breit ausgeführt, stattdessen 
wird die Ankunft des dionysischen Thiasos sehr lebendig und ausführlich beschrie- 
ben bis hin zur hochzeitlichen Vereinigung des göttlichen Paares." 


Die ikonographische Tradition 


Nicht zuletzt deshalb, weil die Ariadne-Geschichte in c. 64 in Form einer Bildbe- 
schreibung präsentiert wird, muss auch die ikonographische Tradition, also die Dar- 
stellung Ariadnes auf Vasenbildern und Wandgemälden, als wichtige Vorinformati- 
on hinzugezogen werden."® Es stellt sich die Frage, ob das in Catulls 64. Gedicht 


!6 epist. 10 und fast. 3,459-516. Vgl. U. Auhagen, Der Monolog bei Ovid, (ScriptOralia 
119) Tübingen 1999; J. Maurer, Untersuchungen zur poetischen Technik und den Vorbildern 
der Ariadne-Epistel Ovids, Frankfurt am Main u.a. 1989. 

!7 Von späteren Autoren wird die Naxos-Episode recht unterschiedlich ausgeführt (vgl. 
Hyg. fab. 42 u. 43, Hyg. astr. 2,5, Q. Smyrn. 4,386ff., Nonn. Dion. 47,265ff.), oder es wird 
auf die Existenz verschiedener Versionen hingewiesen (vgl. Plut. Theseus 20, Philostr. imag. 
1,15,1). 

ἰδ Klingner, Catulls Peleus-Epos, 34 über die Bedeutung ikonographischer Vorbilder: 
„Die Erzähler der attischen Sagen und Geschichte in Prosa haben von Ariadne und Theseus 
zu berichten gehabt, Geschichtsschreiber und Mythographen überhaupt sie erwähnt und die 
auseinandergehenden Fassungen der Sage verzeichnet, in denen sich nicht selten das Bedürf- 
nis ausdrückt, durch göttliches Eingreifen den attischen Gründerheros vom Vorwurf der 
Treulosigkeit befreit zu sehen. Aber es scheint, die Überlieferung durch das Bild ist hier, 
verglichen mit der Überlieferung durch das Wort, verhältnismäßig wichtiger und wirksamer 
gewesen als im Falle von anderen Sagen.“ 
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beschriebene Bild imaginierbar ist, und wenn ja, ob es einem bestimmten tatsächlich 
existierenden Bildtypus entspricht, einem Bildtypus, der dem Leser des c. 64 ver- 
traut gewesen sein könnte. Das heißt nicht, dass eine konkrete ikonographische 
Quelle für die catullische Ekphrasis gesucht werden soll. Dabei würde nur der Blick 
auf die Rolle der Einbildungskraft (von Erzähler und Leser) und die Fiktionalität der 
Erzählung verstellt werden, wovor Laird warnt und deshalb Vorgaben in der bilden- 
den Kunst ganz außer Acht lassen möchte.'? Ikonographisches Vorwissen ist jedoch 
in diesem Fall sehr hilfreich, spielt der catullische Text doch mit einem beliebten 
Thema der Kunst — auf die Mode dionysischer Themen in der Malerei der späten 
Republik wurde bereits hingewiesen -, gestaltet Differenzen erzählerisch aus und 
produziert so Bedeutung. 

Die Ariadne-Sage ist generell seit dem 6. Jh. v. Chr. als Bildthema nachweisbar, 
und zwar zuerst die kretischen Abenteuer oder Ariadne mit Dionysos umgeben von 
Satyrn und Mänaden, jedoch zunächst noch unter Ausschluss der Ereignisse auf 
Naxos.” Deren Darstellung ist dann vom 5. Jh. v. Chr. an in der attischen Vasen- 
malerei greifbar, in der pompejanischen Malerei gilt die Figur der Ariadne später als 
überaus beliebtes, wenn nicht gar beliebtestes Sujet.?! Vor allem auf rotfigurigen 
Vasen des 5. Jahrhunderts lässt sich ein Bildtyp ausmachen, welcher der zeitglei- 
chen theseusfreundlichen Version in der Literatur entspricht. Auf diesen Bildern ist 
Theseus zu sehen, wie er unter Anwesenheit einer befehlenden Gottheit, Athenes 
oder Hermes’, sichtbar sich sträubend (die meist schlafende) Ariadne verlässt bzw. 
sein Schiff besteigt.”” Ein solches Bild ist für das 4. Jahrhundert auch aus dem apuli- 
schen Raum erhalten, ein rotfiguriger Stamnos, den Richardson als ikonographische 
Quelle für die zahlreichen ähnlichen Malereien aus Pompeji bezeichnet.” 

Ab dem späten 5. und im 4. Jahrhundert lässt sich eine Konzentration der Bilder 
auf Ariadne bzw. Ariadne und Dionysos feststellen, die Figur des Theseus rückt in 
den Hintergrund. Es verbreitet sich ein anderer Bildtyp: Ariadne ist sitzend oder 
schlafend im Mittelpunkt, während sich Dionysos mit seiner Schar nähert, zuweilen 
unter Anwesenheit einer weiteren Gottheit, z.B. eines tröstenden Eros oder Hyp- 
nos.” Oft ist auch noch das im Hintergrund entschwindende Schiff des Theseus zu 
sehen, auf welches eine anwesende Gottheit deutet -- Ariadne ist so gut wie nie al- 


15 Laird, Sounding out Ecphrasis, 19: „Ariadne’s frequent appearances in surviving Ro- 
man wall painting have probably led to misconception: it is often a fault of classicists to insist 
on pinning literature down to known facts and artefacts, giving little credit to poetic imagina- 
tion.“ 

20 Vgl. Webster, The Myth of Ariadne, 24. 

?! Siehe A. Gallo, Le pitture rappresentanti Arianna abbandonata in ambiente pompeiano, 
RStPomp 2 (1988), 57 und Brommer, Theseus, 90. 

?? Z.B. Lekythos aus Tarent, ca. 480-470 v.Chr. (Tarent, Mus. Naz.), Abb. in LIMC III I 
Addenda (1986), Nr. 52. 

2? Stamnos aus Apulien, ca. 400-380 v.Chr. (Boston, Mus. Fine Arts), Abb. ebd., Nr. 54; 
s. Richardson, The Story of Ariadne, 190f. 

” Z.B. Attische Pelike, ca. 350-340 v.Chr. (London, Brit. Mus.), Abb. in LIMC III I Ad- 
denda (1986), Nr. 112. 
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lein. Für diesen Bildtyp, bei dem die Verzweiflung der verlassenen Ariadne fokus- 
siert wird und der Grund für Theseus’ Abfahrt offen bleibt, evtl. durch eine Götter- 
figur angedeutet ist, gibt es in der pompejanischen Wandmalerei besonders viele 
Beispiele.” Auch bei den im italischen Raum ab dem 4. Jahrhundert verbreiteten 
Bildern, auf denen Ariadne und Dionysos als glückliches Götterpaar zu sehen sind, 
fehlt die Theseus-Figur. Es handelt sich hier mehr um religiöse Bilder, denn Ariadne 
gehört ganz dem dionysischen Bereich an, Kleidung und Requisiten tragen dazu bei, 
dass die Grenze zwischen Mänade und Ariadne fließend ist; Dionysos ist als junger 
Gott dargestellt.” 

Das Ensemble Theseus, Ariadne, Dionysos gibt es in bildlichem Zusammenhang 
bereits seit dem fünften vorchristlichen Jahrhundert. Hier ist dem oben beschriebe- 
nen theseusfreundlichen Bildtyp noch Dionysos, teils mit Satyrn und Mänaden, 
beigefügt, wie er Ariadne entdeckt und sich ihr nähert. Die Trennung von Ariadne 
und Theseus findet sichtbar gegen deren Willen statt, besonders eindrücklich darge- 
stellt auf einer Berliner Hydria.°” Gegenbild und möglicherweise Illustration der 
nicht erhaltenen Schluss-Szene des euripideischen Theseus ist ein Syrakusaner 
Kelchkrater des späten 5. Jahrhunderts”®: Athene lässt Theseus das Schiff besteigen, 
Dionysos nähert sich vorsichtig der als Braut gekleideten Ariadne, von Gewalt oder 
Unwillen ist nichts zu bemerken; Athene als dea ex machina „löst die Verflechtung 
dieser Geschicke, löst sie zum Besten ihrer Stadt Athen‘””. Beide Varianten der 
Naxos-Episode bestehen auch später nebeneinander, ohne dass man von einer Ent- 
wicklung sprechen könnte. 

Im Späthellenismus bildet sich eine neue Dreiergruppierung der Figuren aus: 
Theseus segelt auf der linken Bildhälfte weg, der Gott Dionysos mit seinem Anhang 
nähert sich von der anderen Seite der schlafenden Ariadne. Im Gegensatz zu frühe- 
ren Bildtypen ist kein Unwillen bei Ariadne und Theseus erkennbar, die befehlende 
Gottheit fehlt und die wache Ariadne ist durch eine schlafende ersetzt.” Letzteres ist 
religiös, als Metapher für Tod und Wiedergeburt, erklärbar: Die schlafende Ariadne 


25 Z.B. Römische Wandmalerei aus Pompeji / Haus des Meleager, ca. 70 n.Chr. (Neapel, 
Mus. Naz.), Abb. ebd., Nr. 80; für weitere Beispiele s. Bernhard / Daszewski, Ariadne, Nr. 
75-90. Ausführlich zur verlassenen Ariadne in der pompejanischen Malerei Gallo, Le pitture, 
die in Erwägung zieht, die neben einer kleinen Eros-Figur oft abgebildete weitere weibliche 
Figur als Nemesis zu deuten. 

?° Siehe Webster, The Myth of Ariadne, 28f. zu zwei verschiedenen Dionysos- 
Konzeptionen. 

27 Attische Hydria, ca. 480 v.Chr. (Berlin, Staatl. Mus.); zum Folgenden s. E. Simon, Ein 
Anthesterien-Skyphos des Polygnotos, AK 6 (1963), 12ff. (Abb. Taf. 4,2). 

28 Attischer Kelchkrater, ca. 450 v.Chr. (Syrakus, Mus. Reg), Abb. in LIMC II 2 (1984), 
Nr. 1356. 

29 Simon, Ein Anthesterien-Skyphos, 14. 

30 Sjehe Webster, The Myth of Ariadne, 29f. 
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- in fast immer der gleichen Haltung dargestellt”' - wird, nachdem Dionysos sie 
geweckt hat, zur Göttin — „Sleeping Ariadne awakened to eternal life“, In einem 
solchen dreigeteilten Aufbau lassen sich auch die von Pausanias 1,20,3} und Phi- 
lostrat imag. 1,15 beschriebenen Bilder denken. Allgemein lässt sich für die römi- 
sche Zeit eine Fokussierung der Bilder auf Ariadne und ihrer Entdeckung durch 
Dionysos feststellen, während Theseus im Hintergrund verschwindet. Die Ver- 
zweiflung Ariadnes, das am Horizont entschwindende Schiff von Theseus und der 
Gott Dionysos mit seinem übermütigen Thiasos — Vasenbilder und Wandmalereien 
haben Catull für seine Ariadne-Ekphrasis reichliches Material zur kreativen Verar- 
beitung bereitgestellt. 


6.3 Inhaltlicher Überblick über die Ariadne-Ekphrasis 


In der Ariadne-Ekphrasis wird wesentlich mehr erzählt als auf der vestis, der 
Bildträgerin, dargestellt sein kann, oder anders gesagt: Die Erzählung des Mythos 
von Ariadne und Theseus sprengt den ‚Bilderrahmen‘ der Beschreibung. Da diese 
Erzählung alles andere als linear verläuft, soll ein kurzer Überblick über Inhalt und 
Gedankengang gegeben werden. 

In einem ersten Abschnitt (50-67) wird ein Bild entworfen: Ariadne am Strand 
der Insel Naxos, verzweifelt dem am Horizont entschwindenden Schiff des Theseus 
nachblickend. Nach einer Apostrophe des Erzählers an Theseus, die einen ge- 
schickten Übergang bildet, beginnt eine Erzählung der Vorgeschichte zu dem so- 
eben entworfenen Tableau (68-123). Es wird ein erzählerischer Bogen gezogen von 
Athens Verpflichtung zum Sühneopfer an den kretischen König Minos, über The- 
seus’ Fahrt nach Kreta, die Annäherung an die Königstochter Ariadne, deren Hilfe- 
leistung bei seinem Kampf gegen den Minotaurus und dem Entkommen aus dem 
Labyrinth, Ariadnes Verlassen ihrer Heimat und die Wegfahrt mit Theseus, bis zu 
Theseus’ unbemerktem Davonsegeln von der Insel Dia, während Ariadne schläft. So 
hat die Erzählung ungefähr wieder das anfangs beschriebene Tableau eingeholt, der 
Bogen schließt sich. 

Danach folgt, als das Zentrum der Ekphrasispassage, die direkte Wiedergabe ei- 
ner langen Rede Ariadnes (124-201). Die Rede ist eine Anklagerede Ariadnes an 
Theseus, den sie der Treulosigkeit beschuldigt. Sie rekapituliert die vergangenen 
Ereignisse auf Kreta und wird sich ihrer fatalen Situation, ihrer Einsamkeit bewusst. 


31 Z.B. Römischer Sarkophag, 240-250 n.Chr. (Cliveden) und Marmorstatue, röm. Kopie 
nach hell. Original, ca. 200 v.Chr. (Rom, Vat. Mus.); Abb. in LIMC III 1 Addenda (1986), 
Nr. 92 u. 118. 

52 Richardson, The Story of Ariadne, 194. Vgl. ebd., 194f. zur Verbindung Ariadnes mit 
dem Bereich des Todes v.a. im etruskischen Raum. 

53 Die Diskussion der Bildbeschreibung des Pausanias — handelt es sich um ein oder zwei 
Bilder, sind zwei Phasen einer Handlung auf einem einzigen Bild dargestellt? — muss hier 
übergangen werden; s. dazu Klingner, Catulls Peleus-Epos, 36. 
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Sie endet mit einer Verfluchung Theseus’, was durch ein Donnern Iuppiters (202- 
206) bestätigt wird. Dieser Fluch ist das verbindende Gelenk zwischen Ariadnes 
Rede, ihrer Situation auf Naxos und dem folgenden Abschnitt, in dem die Erzählung 
zu Theseus hinüberblendet. Wurde vor der Rede die Vorgeschichte der Tableausi- 
tuation referiert, findet jetzt eine Prolepse statt (207-248): Theseus, nun bereits bei 
seiner Ankunft in Athen, hisst die falschen Segel. Auch hierzu wird die Vorge- 
schichte eingeschoben, indem eine Rede von Theseus’ Vater Aegeus zitiert wird, in 
der Aegeus seinem Sohn den Auftrag gibt, weiße Segel statt dunkler aufzuziehen, 
wenn er sich wohlbehalten dem athenischen Hafen nähert. Dann wird die eigentliche 
proleptische Erzählung fortgesetzt: Theseus tauscht das Segel nicht aus und Aegeus 
stürzt sich vom Felsen in dem fälschlichen Glauben, sein Sohn sei umgekommen. 
Recht unvermutet wird nach diesen erzählerischen Abschweifungen die Bildbe- 
schreibung wiederaufgenommen, die man schon beendet wähnte (249-264): At parte 
ex alia... — der in Liebe zu Ariadne entbrannte Dionysos eilt mit seiner Satyrn- und 
Mänadenschar herbei. 

Ordnet man die Geschehnisse nicht nach der Reihenfolge ihrer erzählerischen 
Präsentation, sondern in ihrer fiktionalen Chronologie, wird deutlich, welch enormer 
zeitlicher Bogen gespannt wird (vergleichbar mit der Hochzeitserzählung, die auch 
Vor- und Nachgeschichte miterzählt), angefangen von der Zeit vor Theseus’ Fahrt 
nach Kreta bis hin zu seiner Rückkehr nach Athen. Das Tableau mit Ariadne auf 
Naxos ist dabei der Dreh- und Angelpunkt dieses Panoramas, um das sich in raffi- 
niertem Arrangement Vor- und Rückblicke zweier Erzählstränge schichten. Die 
Fülle an Inhalt, die geboten wird, relativiert -- nebenbei bemerkt — die oftmals be- 
mängelte Länge der gesamten Ekphrasis, die doch viel mehr präsentiert als nur ein 
Standbild. 

Die folgende Skizze gibt vertikal gelesen (der Nummerierung folgend) einen 
Überblick über die Erzählreihenfolge, horizontal von links nach rechts gelesen do- 
kumentiert sie die Chronologie der erzählten Begebenheiten: 


Athen: Kreta: Naxos: Athen: 


TE 6 Φ6ὖο0ὋῸ ἢ 
-- Ὁ Ereignisse auf 
Kreta 


| Dame ὁὃὅὄὅἕτ᾽ 
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Man sieht, der Erzähler arbeitet mit einem komplizierten System aus analeptischen 
und proleptischen Passagen, auch innerhalb der beiden Reden wiederholen sich 
diese Zeitsprünge. Außerdem fällt die Verwendung von Ringkompositionen bzw. 
Rahmenstrukturen für die zwei Erzählstränge um Ariadne und Theseus auf: Ariad- 
nes Situation auf Naxos rahmt die Erzählung der kretischen Vorgeschichte wie die 
von Theseus’ Rückkehr nach Athen, die ihrerseits wieder eine Vorgeschichte in sich 
enthält, nämlich die Abschiedsszene zwischen Aegeus und seinem Sohn vor der 
Fahrt nach Kreta. Auf diese Weise wiederholt sich die Makrostruktur des 64. Ge- 
dichtes — das System von Peleus-Hochzeit als Rahmen und Ariadne-Ekphrasis als 
Binnenerzählung -- in der Mikrostruktur.”* Es wird nicht einfach ein Standbild in 
Bewegung versetzt, sondern wie die Hochzeitserzählung für eine Ekphrasis, so wird 
die Ekphrasis ihrerseits für weitere Erzählungen unterbrochen. Nur das, was sich auf 
dem Schauplatz Naxos abspielt, in der Tabelle verdeutlicht durch die graue Schattie- 
rung, bezieht sich auf die vestis im eigentlichen Sinne. Während das Bild an die 
Einheit des Raumes und der Zeit gebunden ist, kann die Erzählung zwischen ver- 
schiedenen Schauplätzen und Zeiten springen. Ihre Geschlossenheit behält die Ari- 
adne-Ekphrasis dennoch, indem der Erzähler mehrfach zur Bildsituation zurück- 
kehrt, auch wenn es schwierig bleibt, sich ein klares Bild davon zu machen, was 
wirklich auf dieser (fiktiven) Hochzeitsdecke zu sehen sein soll. 


6.4 Ariadne auf Naxos 


Das Bild der vestis 


Die Ariadne-Ekphrasis wird von zwei Versen eingeleitet, die reichlich Signale für 
das enthalten, was nun folgt: die Beschreibung eines Bildes oder von Bildern, die 
auf der Decke des Hochzeitsbettes von Peleus und Thetis zu sehen sind. Der Leser 
wird in die Konventionen der Tradition gelenkt: 


haec vestis priscis hominum variata figuris 
heroum mira virtutes indicat arte. (S0f.) 


Die vestis als textile Bildträgerin hat ihr Vorbild unter anderem im berühmten Man- 
tel Iasons in Apollonios’ Argonautika” - einem Text von besonderer Bedeutung für 
die catullische Ekphrasis. Das Verb variare nimmt typisches Ekphrasis-Vokabular 
zur Bezeichnung kunstvoller bildlicher Gestaltung auf, griechische Entsprechungen 


34 Vgl. Dubois’ „synecdochic function“ der Ekphrasis (History, 7). 

35 Zur Tradition von Mänteln, Decken etc. als Ekphrasis-Träger s. Shapiro, Jason’s Cloak, 
266-270. J.L. Sebesta, Mantles of the Gods and Catullus 64, SyliClass 5 (1994), 35-41 deutet 
die vestis nicht als Decke des Hochzeitslagers, sondern — ähnlich wie in Theokr. 15 - als 
Vorhang, der einen sakralen Raum vom profanen der thessalischen Hochzeitsgäste abtrenne. 
Diese Deutung lässt sich jedoch nicht mit dem catullischen Text vereinbaren, da sich Men- 
schen und Götter im vestibulum aufhalten (276; 293) und in Bezug auf die Decke das Verb 
tegit (49) benutzt wird. 
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sind die in Ekphraseis häufig verwendeten Verben δαιδάλλειν oder ποικίλλειν, 
letzteres direktes griechisches Pendant zu variare.” Die allgemein gehaltene Angabe 
des Gegenstandes der Beschreibung, priscis hominum figuris und heroum virtutes, 
impliziert mythische Sujets, wie sie in antiken Bildbeschreibungen von den frühen 
griechischen Ekphraseis an — der Kampf zwischen Lapithen und Kentauren und 
Perseus auf der ps.-hesiodeischen Aspis — üblich und beliebt sind. Der Hinweis auf 
die künstlerische Qualität schließlich — mira arte — greift den Topos des ϑαῦμα 
bzw. ϑαυμάζειν auf, der in kaum einer antiken Ekphrasis fehlen darf und der au- 
Rerdem die Rezeptionshaltung der fiktiven Betrachter reflektiert. 

In einem solchen Kontext stellt sich die Frage nach der Bedeutung der Formulie- 
rung heroum virtutes neu. In der Forschung verursachte diese Formulierung häufig 
Irritation, da man meinte, dass die geschilderten Taten des Theseus ja alles andere 
als heldenhaft seien — „glorious deeds are bought at the price of misery and destruc- 
tion“. heroum virtutes als Überschrift für das Folgende könne demnach nur Ironie 
sein.”® Eine andere, ebenfalls problematische Deutung bieten Courtney und Knopp”; 
sie meinen, mit den Heldentaten seien Theseus’ kretische Abenteuer gemeint, auf 
die innerhalb der Ekphrasis auch zurückgeblickt wird. Dabei wird jedoch nicht aus- 
einandergehalten, was in der Fiktion visuell dargestellt sein soll und was nur narrativ 
ergänzt ist. Und zu diesen narrativen Ergänzungen gehört zweifellos die Erzählung 
der kretischen Vorgeschichte. Diese Problematisierung der virtutes-Aussage stellt 
sich überhaupt erst bei der Relektüre des Textes; bei der ersten Begegnung präsen- 
tiert sich die Formulierung heroum virtutes als Allgemeinplatz, als ein Element von 
vielen, die dazu dienen, Signale für bestimmte Textkonventionen, hier die der Ek- 
phrasis, zu geben und so eine gewisse Lesererwartung aufzubauen. Dabei wird sich 
auch hier die Unzuverlässigkeit des Erzählers als Strategie erweisen, die Ankündi- 
gung von heroum virtutes wird nicht eingelöst werden: Auf der Decke sind nur Ari- 
adne und Dionysos mit Thiasos abgebildet, also weder Helden noch Heldentaten, 
und die Ekphrasis erzählt höchstens von einer einzelnen Heldentat und einem ein- 
zelnen Helden, von Theseus’ Kampf mit dem Minotaurus, während das Hauptthema 
— das Verlassen Ariadnes — nicht als Heldentat gewertet wird. Doch dass hier wieder 
eine Lesertäuschung bzw. -enttäuschung stattfindet, wird erst im Rückblick fest- 
stellbar. Die Nennung von heroum virtutes als Bildsujet steht also in einer Reihe mit 


ὅδ Vgl. R. Faber, vestis ... variata, 210-213. Neben Homer gibt Faber Parallelen in Apoll. 
Rhod. 4,1126-1155 und Theokr. 15,78-86 und 123-130 an. Auch Laird, Sounding out Ecphra- 
sis, 24ff. weist auf die rhetorischen Implikationen dieser Verse hin. 

57 Bramble, Structure and Ambiguity, 34. 

# Z.B. Konstan, Catullus’ Indictment of Rome, 40: „Catullus’ use of the scene on Dia to 
illustrate the heroum virtutes can be nothing other than an ironic bitter judgement on such 
‚virtutes‘.“ Vgl. auch ders., Neoteric Epic, 68, der dementsprechend auch indicare im Sinne 
von ‚demaskieren‘ und fucus als täuschenden Aufputz, „deceit or dissimulation‘“, versteht. 
Weitere Vertreter einer ironischen Sichtweise bzw. der Ambivalenz des Begriffes der heroum 
virtutes sind Harmon, Nostalgia, 316, Kinsey, Irony, 916 und Marindid, Der Weltaltermythos, 
4876. 

5 Courtney, Moral Judgements, 117£.; Knopp, Catullus 64, 208.: ebenfalls Thomson, 400. 
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der Ankündigung des Erzählers im Heroenpreis (22ff.), die Helden (heroes) zum 
Thema seines Gedichtes zu machen und preisend zu apostrophieren. 


Doch welches Bild wird nun in den ersten zwanzig Versen der Ekphrasis entwor- 
fen, welche Tableaukonstellation kann aus der Beschreibung herausgefiltert werden, 
geht man davon aus, dass der Beschreiber der Vorschrift der antiken Rhetorik folgt, 
nämlich ein Bild vor dem inneren Auge des Hörers entstehen zu lassen (ὑπ᾽ ὄψιν 
ἄγων τὸ δηλούμενον “, und man dem Leser einer Ekphrasis ein natürliches Ver- 
langen zusprechen kann, sich das beschriebene Bild sozusagen im Bilderrahmen 
vorzustellen? 


namque fluentisono prospectans litore Diae, 
Thesea cedentem celeri cum classe tuetur 
indomitos in corde gerens Ariadna furores, (52-54) 


Bereits die ersten Verse lassen einen bestimmten Bildtyp vor dem inneren Auge 
entstehen. Schauplatz, die Insel Dia (gleichzusetzen mit Naxos“'), und Figuren, 
Theseus und Ariadne, werden eingeführt. Gleichzeitig wird auch eine Vorstellung 
von der ungefähren Anordnung dieser Figuren und davon, in welcher Haltung sie 
gleichsam eingefroren sind, gegeben: Ariadne am Strand, wie sie zu Theseus blickt 
- dieser Blick ist gleich doppelt ausgedrückt durch prospectans und tuetur --, wäh- 
rend sich dieser mit einem Schiff von der Insel entfernt. Die über das Visuelle hin- 
ausgehende Erwähnung dessen, was sich in Ariadnes Innerem abspielt - die unbe- 
zwingbare Wut in ihrem Herzen - hilft dem Leser ebenfalls, das skizzierte Bild in 
eine bekannte Situation des Mythos einzuordnen und ikonographisch zu festigen: Es 
geht um die von Theseus auf der Insel Naxos zurückgelassene Ariadne — eine Szene, 
die in der hier umrissenen Anordnung mit Konzentration auf die verzweifelte Ariad- 
ne ein beliebter Bildtyp seit dem späten 5. Jahrhundert bis hin zur pompejanischen 
Malerei war, wenn auch meist unter Hinzufügung einer tröstenden Eros-Figur 
und/oder einer anderen Gottheit. 

Im Folgenden wird die nun bestehende Vorstellung eines Bildes mit Details an- 
gereichert, die Komposition konkretisiert sich: Ariadne ist kurz nach dem Erkennen 
ihrer Situation, also kurz nachdem sie aus dem Schlaf erwacht ist, festgehalten (55- 
57). Sie steht — im Gegensatz zu der sitzenden oder liegenden Ariadne auf den bild- 
lichen Darstellungen — mit traurigem Gesichtsausdruck am Strand, ist wohl bis ans 
Wasser vorgelaufen, denn vor ihren Füßen schwimmt ihre Kleidung, die herabge- 
fallen ist”: 


40 Aelius Theon (Spengel II, 118). 

41 Zur Diskussion, welche Insel gemeint sei, s. Ellis, 293f. und Thomson, 400f. 

42 Syndikus, Catull II, 140-142 spricht hinsichtlich des besprochenen Abschnitts von zwei 
Bildern, die der Dichter beschreibe: 1. Ariadne am Strand stehend (52-57) und 2. Ariadne im 
flachen Wasser stehend (63-69). Es handelt sich jedoch um die leicht variierende Beschrei- 
bung ein und desselben Tableaus, nämlich Ariadne im flachen Wasser stehend. litore in 64,52 
und harena in 64,57 sind als allgemeinere Begriffe für Ariadnes Standort zu sehen, sie steht 
sozusagen halb am Strand und halb schon im Wasser. 
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omnia quae toto delapsa e corpore passim 
ipsius ante pedes fluctus salis alludebant. (66f.) 


Theseus dagegen flieht auf unruhigem Meer mit seinem Schiff, ist schon weit ent- 
fernt. Das entworfene Bild bekommt außerdem Maßstab, wenn es quem procul [...] 
prospicit (60f.) heißt, wodurch die in den meisten Ekphraseis üblichen Raumanga- 
ben ersetzt sind. Erinnert man sich an andere bekannte Ekphraseis, an die homeri- 
sche Schildbeschreibung oder den Becher des Theokrit, wird hier wesentlich un- 
komplizierter die Beschreibung eines Bildes präsentiert, das man — bisher jedenfalls 
— ohne große kompositionelle Schwierigkeiten vor dem inneren Auge imaginieren 
kann, zumal es einen aus der bildenden Kunst bekannten Bildtyp aufzugreifen 
scheint. 

Bisher ging es nur um den Gegenstand der Darstellung. Aber wie, mit welchen 
ekphrastischen Mitteln, findet die Beschreibung in den ersten zwanzig Versen statt? 
In c. 64 handelt es sich, wie oft bei antiken Beschreibungen, um eine fiktive Ekphra- 
sis, d.h. um die Beschreibung eines nicht real existierenden Gegenstandes.” Auffäl- 
lig ist jedoch, dass auch nicht viel Mühe darauf verwendet wird, den Eindruck zu 
erwecken, als handle es sich um ein reales Objekt. Es wird kein Künstler genannt, 
wie es oft gerade bei Beschreibungen von Kunstwerken vorkommt, sei es ein göttli- 
cher Künstler wie Hephaistos in Homer, der berühmte Apelles, wie Herodas in sei- 
nem vierten Mimiambos vorgibt, oder der Anonymus des akribisch beschriebenen 
Holzbechers in Theokr. 1. Allein in den Einleitungsversen (49-51) gibt es, wenn 
auch dürftige, Angaben zur äußeren Beschaffenheit der Decke, so v.a. zur purpurmen 
Färbung des Stoffes (49). Von Vers 53 an, dem Beginn der eigentlichen Beschrei- 
bung, abstrahiert diese von der Materialhaftigkeit des Beschreibungsgegenstandes — 
der Leser erfährt an keiner Stelle mehr etwas davon -, als Materialien, aus denen das 
Bild gemacht ist, bleiben nur die Worte des Ekphrasten.** Der Bewunderungstopos, 
mira arte (51), bezieht sich mehr auf die Kunst des Ekphrasten als auf die des an- 
onymen Künstlers. Gerade Bezugnahmen auf Material, z.B. die unterschiedlichen 
Metalle auf den Schilden, oder andere Äußerlichkeiten erinnern den Leser in ande- 
ren Ekphraseis immer wieder daran, dass es sich um die Beschreibung eines Gegen- 
standes handelt, dessen reale Existenz vorgetäuscht werden soll, führen von narrati- 
ven Umwegen zurück zum unbeweglichen Bild*‘, und geben Anlass, zwischen der 
Illusion von Lebensechtheit und der Entlarvung dieser Illusion zu changieren, mit 


® J. Hollander, The Poetics of Ekphrasis, Word & Image 4 (1988), 209 prägte für eine 
solche fiktive Ekphrasis den Terminus der „notional ekphrasis“. 

# Graf, Ekphrasis, 147 bezeichnet Bildbeschreibung als „Fähigkeit der Wortkunstwerke, 
Bilder zu schaffen“. 

45. Dies geschieht auch in der Ariadne-Ekphrasis, wenn in 251 at parte ex alia... fortgefah- 
ren wird, aber hier war der narrative Umweg mehr als nur ein Umweg; die dazwischenliegen- 
de Erzählung war so lang, dass der Leser aus dieser quasi herausgerissen wird, weil er bereits 
vergessen hat, dass es sich um eine Bildbeschreibung und nicht um eine Mythenerzählung 
handelt. Ansonsten geschehen Rückbezüge auf das Tableau im catullischen Text auf andere 
Art. 
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den Unterschieden der beiden Zeichensysteme zu spielen“, was Becker als allge- 
meines Kennzeichen antiker Ekphrasis herausgestellt hat.’ In c. 64 hingegen hat 
man es von Anfang an mit einer Verselbständigungstendenz zu tun, die den Leser 
leicht vergessen lässt, dass es sich um ein Bild handelt, das ihm präsentiert wird. 

Ansonsten entspricht die Art der Beschreibung der literarischen Konvention. Seit 
der homerischen Ekphrasis geht der Beschreiber über das rein Visuelle hinaus; so 
sind hier neben visuellen auch akustische Eindrücke formuliert — das Meeresrau- 
schen (52: fluentisono) —, und es werden Affektzustände und Gedanken Ariadnes, 
die sich im Innern abspielen, ausgebreitet: Die unbezwingbare Wut Ariadnes (54: 
indomitos in corde gerens Ariadna furores), ihre Ungläubigkeit (55: necdum etiam 
sese quae visit visere credit) und ihre großen Sorgen (62: magnis curarum fluctuat 
undis). Es findet kein Sprecherwechsel zwischen übergreifendem Erzähler und in- 
terner Figur statt, wie beispielsweise in der vergilischen Ekphrasis, sondern es sind — 
vergleichbar mit Moschos’ Europa — Erzähler des carmen und Beschreiber des Bil- 
des identisch; fiktionale Betrachter, nämlich die menschlichen Gäste der Peleus- 
Hochzeit, hingegen existieren. Der Erzähler ist Teil des Kommunikationssystems, 
der „menage ἃ trois‘“ von Erzähler, Leser/Hörer und Objekt der Beschreibung, und 
hat eine vermittelnde und auch interpretierende Rolle inne. Diese Rolle übt er in der 
Ariadne-Ekphrasis aus, indem er die auf dem Bild dargestellte Situation durch Be- 
zug auf gewisse literarische Versionen des Mythos näher erklärt, seiner Einbil- 
dungskraft freien Lauf lässt” und so bewusst macht, „that we are ‚seeing‘ a human 
response to depicted phenomena, not the phenomena themselves“. So wird Ariad- 
ne eine innere Wut unterstellt, und das Verhalten von Theseus als immemor gewer- 
tet: 


immemor at iuvenis fugiens pellit vada remis, 
irrita ventosae linquens promissa procellae. (58f.) 


Die Diskussion der genauen Bedeutung des Attributes immemor soll bei den Aus- 
führungen zu Ariadnes Fluch erfolgen.”' Schon hier kann festgehalten werden, dass 
der Erzähler der Ekphrasis zwischen verschiedenen Varianten des Ariadne-Mythos 
gewählt hat, wenn er als Grund für Theseus’ Verschwinden ein Vergessen benennt 
und nicht etwa den Befehl eines Gottes. Nicht endgültig entscheidbar bleibt natür- 
lich, ob für diese ‚Vergesslichkeit‘ Theseus selbst oder ein manipulierender Gott 
verantwortlich ist, denn beide Versionen existieren in der literarischen Tradition 


46 7.B. ‚als-ob‘-Formeln in der Aspis oder ἐῴκει in der Schildbeschreibung der /lias. 

47 Siehe Becker, Reading Poetry, 21. 

“ Vgl. Mitchell, Picture Theory, 164. 

“ Krieger, Das Problem der Ekphrasis, 45 spricht von „Vertrauen in die Sprache als ein 
gerade in seiner Intellektorientiertheit privilegiertes Medium, das der sich frei bewegenden 
Phantasie die sinnlich faßbare Welt öffnet“; Heffernan, The Museum of Words, 16f. zitiert 
Roman Ingaarden über die Unbestimmtheitsstellen, „the indeterminacy of narrative — the gaps 
it inevitably leaves“. 

50 Becker, Reading Poetry, 17. 

°! Siehe 5. 196ff. 
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dieses Mythos.’ Bedenkt man jedoch, dass im Genre der Ekphrasis notwendiger- 
weise intertextuelle Bezüge mit Bezügen auf die ikonographische Tradition über- 
blendet sind und vergleicht man das vor dem inneren Auge aufgebaute Bild mit der 
entsprechenden Ikonographie, gewinnt die Bezeichnung Theseus’ als immemor 
immerhin eine bestimmte Tendenz: Die erklärende und tröstende Gottheit, die The- 
seus von seiner Verantwortung entbinden kann, fehlt auf dem entworfenen Bild -- 
bisher zumindest. Später wird sich zwar herausstellen, dass doch eine Gottheit, 
nämlich Dionysos mit seinem Thiasos, gegenwärtig ist (was zur theokritischen Ver- 
sion der Einflussnahme Dionysos’ passt), doch davon erfährt der Leser über mehr 
als zweihundert Verse hinweg nichts dank des Raffinements des Erzählers.°” Dieser 
lenkt die Rezeptionshaltung und präsentiert sich gleichsam als unzuverlässiger Be- 
schreiber, wenn sich am Ende der Ekphrasis als Pointe herausstellt, dass das Bild, 
das in der Imagination des Rezipienten entstanden ist, nicht mit dem der Ekphrasis 
zugrundeliegenden übereinstimmt und vom Leser revidiert werden muss. Catull ist 
der erste Dichter, der die Erzählreihenfolge einer Ekphrasis, die sich aus dem Zwang 
des schriftlichen Mediums zur Sukzession ergibt, so trickreich nutzt, nicht zuletzt 
um den Leser zu düpieren. 

Doch zurück zu allgemeineren Beobachtungen. Schon von Lessing an der home- 
rischen Ekphrasis bemängelt, von modernen Theoretikern dann aber als inneres 
Kennzeichen ekphrastischen Schreibens erkannt, ist der in der Praxis jeder Ekphra- 
sis beobachtbare Einbruch der narratio in die descriptio. Es geht um die einer Ek- 
phrasis inhärenten gegenläufigen Tendenzen, die Murray Krieger als Streben nach 
Erstarrung in räumlicher Gestalt einerseits und Sehnsucht nach Befreiung aus dem 
eingefrorenen Bild in die Freiheit des Zeitflusses andererseits bezeichnet: 


Das ekphrastische Streben im Dichter und im Leser muß mit zwei einander ent- 
gegengesetzten Impulsen, mit zwei einander entgegengesetzten Gefühlen der 
Sprache gegenüber zurechtkommen: die Idee der Ekphrasis löst zugleich Begei- 
sterung und Frustration aus. Ekphrasis entsteht aus dem ersteren, der Begeiste- 
rung, die nach dem räumlichen Fixum trachtet, während das letztere, das Ver- 
zweifeln an der Ekphrasis, eine Sehnsucht nach der Freiheit des Zeitflusses her- 
vorruft. 


So wirft auch der Erzähler von c. 64 einen Blick zurück auf das Geschehen vor dem 
beschriebenen Standbild und bringt so Sukzessivität ins Spiel: 


necdum etiam sese quae visit visere credit, 
utpote fallaci quae tum primum excita somno 
desertam in sola miseram se cernat harena. (55-57) 


52 Nach Theokr. 2,44ff. bzw. Sch. Theokr. 2,45/46a lässt Dionysos Theseus Ariadne ver- 
gessen, nach Hes. fr. 298 dagegen ergreift Theseus selbst aus Liebe zu Aigle die Initiative. 

53. Auch später wird das Auftauchen des Dionysos vom Erzähler nicht mit dem immemor- 
Verhalten Theseus’ verknüpft. 

5* Krieger, Das Problem der Ekphrasis, 43. 
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Das Bild allein verrät nicht, dass Ariadne kurz zuvor aus dem Schlaf erwacht ist. Mit 
Hilfe textuellen und ikonographischen Wissens — in der bildenden Kunst ist Ariadne 
meist schlafend bzw. liegend dargestellt — betätigt sich der Beschreiber kreativ und 
füllt die Unbestimmtheitsstellen. Auch hier, wo trotz narrativer Elemente noch wei- 
testgehend ein Standbild beschrieben wird (im Übrigen auch unterstrichen durch den 
konsequenten Gebrauch des Präsens als Beschreibungstempus), kann man bereits 
von einer internen Fokalisierung sprechen: Schon die Tableaubeschreibung erfolgt 
aus einer Ariadne-Mitsicht, was wesentlich zur affektiven Wirkung beiträgt. Im 
erzählerischen Rahmen der Peleus-Hochzeit wurde demgegenüber nicht aus der 
Sicht einer bestimmten Figur erzählt -- ein bemerkenswerter Perspektivenwechsel, 
hätte man die Fokalisierungen in Erzählung und Beschreibung doch eher umgekehrt 
erwartet. 

In antiken theoretischen Äußerungen zur Ekphrasis bzw. descriptio ist stets die 
Kategorie der ἐνάργεια oder das lateinische Pendant perspicuitas ein wichtiger 
Schlüsselbegriff. Der Anwendung dieser Kategorien wird eine besondere Wirkung 
auf die Affekte des Hörers nachgesagt, dringen die inneren Bilder (φαντασίαι bzw. 
visiones) doch unter Umgehung des Intellekts direkt in die Seele des Rezipienten 
ein. An die Affekte ihrer Rezipienten appelliert auch die catullische Ekphrasis, wenn 
die Grenzen des räumlichen Fixums, wie eben beschrieben, überschritten werden, 
wenn der Beschreiber deutend oder auch nur durch perspicuitas im Sinne von be- 
sonders detailhafter Beschreibung in den Rezeptionsvorgang eingreift, nicht zuletzt 
mit der Absicht erotischer Wirkung°”: 


non flavo retinens subtilem vertice mitram, 

non contecta levi velatum pectus amictu, 

non tereti strophio lactentis vincta papillas, 
omnia quae toto delapsa e corpore passim 

ipsius ante pedes fluctus salis alludebant. (63-67) 


Viel Zeit lässt sich der Erzähler, um am Körper Ariadnes vom Kopf über die Brüste 
bis zu ihren Füßen hinabzuwandern. Nicht der Körper wird beschrieben, sondern die 
Kleider -- jedoch so, als würden sie an Ariadne eines nach dem anderen herabgleiten, 
bis sie dann gänzlich unbekleidet vor dem inneren Auge des Lesers steht.” 


55 Ariadne ist auch in der bildenden Kunst eine erotische Frauenfigur; sie ist, v.a. in der 
römischen Wandmalerei, fast immer mit nacktem Oberkörper zu sehen. Griffin, Latin Poets, 
97f. ordnet das Bild der nackten Ariadne in ein ganzes Diskursfeld ein: „The Pleasure of 
Water and Nakedness‘“, wozu sowohl die römische Partyjugend und deren Spaßkultur gehören 
als auch diverse Frauenfiguren in der Literatur, wie z.B. Properzens Cynthia an Baiaes Strän- 
den. 

56 Fitzgerald, Catullan Provocations, 147 vergleicht die Erzähltechnik gut mit filmischen 
Mitteln: „the incantatory rhythm of the first three lines, with their subtle variations of gram- 
matical structure, seems to hold Ariadne in a soft focus as the camera turns around her in slow 
motion; [...] The language of film immediately suggests itself in connection with this passage, 
which includes a closeup (Ariadne’s nipples, 62) and even the thoroughly filmic shot of the 
water playing with the fallen clothes.“ C. Tartaglini, Arianna e Andromaca, A&R 31 (1986) 
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Folgender Gesamteindruck lässt sich bisher resümieren: In den ersten zwanzig 
Versen der Ekphrasis wird ein Bild beschrieben, das in seiner Anordnung für den 
Rezipienten durchaus vorstellbar ist, erleichtert dadurch, dass das fiktionale Bild 
einem in der bildenden Kunst verbreiteten Bildtyp ungefähr zu entsprechen scheint. 
Nebenbei bemerkt, entspricht auch gerade die Vagheit eines solchen imaginierten 
Bildes, die nicht genaue Festlegbarkeit, was nun wirklich wie dargestellt sein soll, 
der Tradition des Genres Ekphrasis von Homer an; eine 1:1-Umsetzung von einem 
Medium ins andere ist nie möglich und auch — zumal bei einer fiktionalen Ekphrasis 
- nie das Ziel. Dass es sich um einen bekannten Bildtyp und einen populären Bild- 
gegenstand handelt, ist ein durchdachter Kunstgriff des Autors. Bernard Dieterle 
reklamiert zu Recht bei der Beschreibung eines bekannten Bildes eine besondere 
Dimension der Lektüre, da sich „die Aufmerksamkeit auf die Mechanismen, die 
Intensität und die Bedeutung der Bild-Umerzählung“”’ richten könne: „Dann erst 
wohnt man dem Spektakel einer Text-Bild-Kollision (oder Kollusion) bei, dann erst 
erlebt man das Abenteuer einer Bild-Lektüre.“’ Die Wahl einer aufrecht stehenden 
Ariadne, die dem Schiff des Theseus nachblickt, statt einer, wie sonst üblich, schla- 
fenden oder sitzenden Ariadne betont die völlige visuelle Fixierung Ariadnes auf 
Theseus und scheint umso mehr ein Dreierensemble mit Dionysos oder einer ande- 
ren Gottheit auszuschließen.” Der Erzähler stellt das Bild durchaus als erotisches 
Sujet dar und gibt damit eine Betrachterhaltung vor, die sicherlich die konventio- 
nelle für Wandbilder dieses und ähnlicher Sujets war‘ und so auch in der Bildbe- 
trachtung der menschlichen Hochzeitsgäste vorgeführt wird (vgl. 267£.). In der Art 
der Präsentation folgt die Beschreibung des Ariadne-Bildes bisher grosso modo den 
Konventionen ekphrastischen Schreibens, wie sie sich vom frühesten Beispiel an 
etabliert haben: Sie geht von Anfang an in sehr komplexer Weise, unter der Regie 
eines lenkenden und deutenden Erzählers und unter Verschmelzung von descriptio 
und narratio vor. Eigentlich könnte die Ekphrasis hier beendet sein oder aber gleich 
mit Vers 251 fortfahren: at parte ex alia florens volitabat Iacchus... 


sieht in Hom. Il. 22,468-472 eine parallele Stelle; in der Tat gibt es viele Ähnlichkeiten zwi- 
schen der über den Tod Hektors verzweifelten Andromache und Ariadne. Auch Andromache 
gleicht einer Rasenden, und sie fällt zu Boden, wobei sie einige Kleidungs- und Schmuck- 
stücke verliert. Die homerische Szene entbehrt jedoch völlig der im catullischen Text im 
Vordergrund stehenden Erotik. 

7 B. Dieterle, Erzählte Bilder. Zum narrativen Umgang mit Gemälden, Marburg 1988, 
211. 

ὅδ Ebd. 

59 Gaisser, Threads, S91f. betont diesen Unterschied zur Ikonographie. 

60 Vgl. Ὁ. Fredrick, Beyond the Atrium to Ariadne: Erotic Painting and Visual Pleasure in 
the Roman House, ClAnt 14 (1995), 266-287. 
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Das Schiff des Theseus -- ein sinnreicher Fall von Achronie 


Mehr beiläufig, aber doch durch den alliterierenden Gleichklang einprägsam, heißt 
es gleich zu Beginn der catullischen Bildbeschreibung von Theseus: Thesea ceden- 
tem celeri cum classe (53). Hier muss der aufmerksame Leser, den man für c. 64 
voraussetzen kann, ins Stocken geraten, erinnert er sich an die Erzählung von der 
Argofahrt im Prolog des Gedichtes, als sich das Hochzeitspaar Peleus und Thetis 
begegnete. Das Problem, das sich hier eröffnet, wurde schon früh, erstmals 1876 von 
Moritz Haupt°', erkannt, seitdem immer wieder diskutiert” und von Emst A. 
Schmidt kurz und bündig folgendermaßen formuliert: „Die Darstellung auf der Pur- 
purdecke des Brautbettes der Thetis setzt die Erfindung und Praxis der Seefahrt 
voraus (vgl. bes. v. 171£.).“® 

Der catullische Text präsentiert im Prolog die Argo eindeutig als das erste Schiff, 
lässt mit der Argonautenfahrt die Schiff-Fahrt überhaupt beginnen, obwohl es in der 
literarischen Tradition, z.B. in Apollonios‘*, auch andere Varianten gibt. Deutlich 
wurde dies vor allem durch den intertextuellen Bezug auf die Prologe der euripi- 
deischen und ennianischen Medea-Dramen und durch die Betonung der Ver- und 
Bewunderung, die der Anblick des neuartigen Fahrzeuges bei den Meeresgöttinnen 
auslöst -- das Schiff ist für sie ein unbekanntes monstrum (15), das noch keinen Na- 
men trägt. Nun wird aber auf der Hochzeit von Peleus und Thetis ein Bild bewun- 
dert, das erstens mit den Worten eingeführt wird, es stelle altbekannte Figuren dar 
(50: priscis hominum variata figuris), und auf dem zweitens ein Schiff abgebildet 
ist, welches nicht das erste Schiff sein kann, sondern die Existenz der Schiff-Fahrt 
bereits lange voraussetzt. Theseus ist schließlich vor der dargestellten Szene auf 
Naxos mit dem Schiff nach Kreta gesegelt, und davor wiederum sind Jahr für Jahr 
andere Schiffe der Athener mit den Menschenopfern für den Minotaurus über das 
Meer gefahren. Außerdem klagt Ariadne in ihrer Rede Iuppiter, dass die Athener als 
erste mit ihren Schiffen in Kreta angelegt hätten: 


Jupiter omnipotens, utinam ne tempore primo 

Cnosia Cecropiae tetigissent litora puppes, 

indomito nec dira ferens stipendia tauro 

perfidus in Cretam religasset navita funem, (171-174)° 


Während in c. 64 offensichtlich die Chronologie von Argonautenfahrt und Theseus’ 
Abenteuern auf Kreta in sich widersprüchlich ist, hat sich, wie von Weber vortreff- 
lich dargelegt, zu Catulls Lebzeiten in der übrigen Literatur längst die Priorität der 


6! Haupt, Opuscula II, 73. 

2 Am ausführlichsten zu diesem Problem: Weber, Two Chronological Contradictions 
(ebd., 263 Anm. | ist eine Bibliographie zu der Frage zu finden). 

© Schmidt, Catull, 84. 

°% Hier ist die Argo nicht das erste Schiff. 

65 Ariadne geht hier wohl vom Allgemeinen ins Besondere: Sie spricht zunächst die erste 
Fahrt der Athener mit ihren Sühneopfern nach Kreta an und dann die Fahrt, an der Theseus 
teilgenommen hat. 
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Argonautenfahrt vor der Fahrt des Theseus nach Kreta bzw. vor den Theseus- 
Abenteuern im Allgemeinen etabliert, wobei die Schnittstelle beider Mythen das 
Asyl Medeas in Athen bei König Aegeus darstellt, welches in der mythologischen 
Chronologie vor Theseus’ Fahrt nach Kreta anzusetzen ist.‘ Interessant dagegen ist 
die Behandlung der Chronologie in Apollonios’ Argonautika, denn dort wird die 
Reihenfolge der beiden Mythen verdreht: Theseus wird in 1,101-3 als potentielles 
Besatzungsmitglied der Argo genannt, er ist aber verhindert, weil er sich gerade mit 
Peirithoos in der Unterwelt aufhält. Dieses Unterweltsabenteuer findet hier wie auch 
sonst lange nach den Kreta-Erlebnissen statt’, weshalb Iason später Medea die Ge- 
schichte von Ariadnes Hilfe für Theseus als exemplum erzählen kann, um Medea 
zur Hilfe bei der Gewinnung des Goldenen Vlieses zu überreden (3,997-1004; 1074- 
76; 1096-1101), ohne dass die fiktionale Chronologie unlogisch würde. Auf diese, in 
sich schlüssige, Umkehr der Chronologie verweist außerdem der Mantel Iasons, ein 
Geschenk der Hypsipyle, der einst das Lager von Ariadne und Dionysos auf Naxos 
bedeckt haben soll (4,430ff.). 

In c. 64 liegt ein anderer Fall vor. Will man das Phänomen der in sich wider- 
sprüchlichen Chronologie im 64. Gedicht erzähltheoretisch benennen, handelt es 
sich um eine Achronie, einen der „seltenen Fälle [...], in denen so erzählt wird, daß 
sich aus den einzelnen erzählten Ereignissen keine chronologisch geordnete Ge- 
samthandlung rekonstruieren läßt‘“®, selten deshalb, weil in Erzählungen zumeist 
zwar eine fiktionale, z.T. auch phantastische, aber doch in sich stimmige Welt auf- 
gebaut wird. Wichtig ist es also herauszustellen, dass der catullische Text nicht ein- 
fach die mythischen Ereignisse in eine unkonventionelle Reihenfolge bringt wie 
Apollonios, sondern offensichtlich das eigene poetische Verfahren konterkariert 
durch ein bewusstes chronologisches Paradox.°” In der Forschung wurde dieses 
‚Schiff-Problem‘ sehr kontrovers diskutiert. Blusch z.B. warnt vor „(pseu- 
do)realistischen Erwägungen“” und leugnet die Existenz von Chronologie im My- 
thos überhaupt, was aber so kategorisch nicht aufrechterhalten werden kann, denn 
schließlich gibt es von Hesiods Werken bis zu Ovids Metamorphosen immer wieder 
die Bestrebung, einzelne Mythen genealogisch und somit auch chronologisch in 
einer fortlaufenden Erzählung zu ordnen. Etwas weniger grundsätzlich vertritt Syn- 
dikus, wie viele andere auch, die Meinung, die Dichter würden chronologische Fra- 
gen im Mythos mit leichter Hand behandeln oder damit spielen.”' In die Richtung 


66 Vgl. Weber, Two Chronological Contradictions, 265 zu der Episode Medea bei Aegeus: 
„Forming the basis of the plot of Euripides’ Aegeus, in Rome it achieved further currency in a 
tragedy of Ennius.“ 


67 Z.B. Apollod. epit. 1,21. 
68 Martinez / Scheffel, Einführung, 34 (s. Genette, Die Erzählung, 57-59). 
% Hier simplifiziert also Weber, Two Chronological Contradictions, 268, wenn er resü- 


miert: „In Apollonius, then, is found the same inverted chronology as we have detailed in 
Catullus 64.“ 


70 Blusch, Vielfalt und Einheit, 122. 
”\ Syndikus, Catull II, 138f. 
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Spielerei geht auch die Erklärung Webers, der im catullischen Text Anspielungen 
auf Apollonios’ Argonautika und Kallimachos’ Hekale und so auf beide chronologi- 
sche Varianten sieht. Dies bezeichnet er als „special enjoyment of the sophisticated 
reader‘ und „example of the Neoteric technique of multiple reference“ , was im 
Grunde nichts anderes heißt als l’art pour l’art und die Reduzierung des catullischen 
Textes auf ein fröhliches Ratespiel für literaturversierte Leser. Giangrande dagegen 
macht genau das, was Blusch kritisiert — er versucht den Widerspruch durch ange- 
strengte pseudo-realistische Überlegungen aus dem Weg zu räumen: Er unterschei- 
det zwischen einer Verlobung während der Argofahrt und der Heirat nach der 
Fahrt.” Gaisser findet keinen spezifischen Grund für die Chronologie des catulli- 
schen Textes, sieht aber in solchen mehrfach in c. 64 vorkommenden Verdrehungen 
ein bewusstes Programm”, unterscheidet jedoch nicht zwischen Stellen, wo der Text 
zwar eine unkonventionelle Chronologie wählt, aber eine in sich konsistente Ge- 
schichte herstellt, und solchen, wo ein bewusstes Paradoxon vorliegt. Insgesamt 
wird das ‚Schiff-Problem‘ in c. 64 eher auf mangelnde Sorgfalt des Autors zurück- 
geführt denn als bewusstes erzählerisches Mittel angesehen. 

Eine erzähllogische Reihenfolge — ob man nun die Priorität der Argonautenfahrt 
oder der Theseus-Abenteuer annimmt — wird ganz offensichtlich gezielt verhindert, 
es wird keine in sich stimmige fiktionale Welt etabliert. Apollonios musste sich 
noch um eine solche bemühen, da seine chronologische Verdrehung dazu dienen 
sollte, Ariadne als exemplum für Medea auf interner Figurenebene fruchtbar zu 
machen. Auch in c. 64 werden durch den Einschub der Bildbeschreibung die ent- 
sprechenden Figuren oder Paare einander gegenübergestellt, doch hier existiert die 
Decke, auf der das Bild zu sehen ist, nur für die menschlichen Hochzeitsgäste und 
die Leser der Ekphrasis. Dabei scheinen auch die Gäste als Betrachter aus einer 
anderen Zeit zu kommen, fallen — wie im Zusammenhang mit der Hochzeitsfeier 
dargelegt wurde — seltsam aus der mythischen Welt heraus und stehen den realen 
Lesern näher als den anderen internen Figuren des Gedichtes. Die achronische Be- 
handlung mythischer Personen bestätigt somit das ‚Bilderreigenhafte‘ des Gedich- 
tes, das die narrativen Strukturen oft überlagert, die Gegenüberstellung von sich 
gegenseitig kommentierenden Bildern, die der Leser in der Art typologischer Ver- 
gleiche betrachten kann. Das Fehlen einer logischen Chronologie betont auch das 
Schwankende der Bilder, denn wie bei einem Kaleidoskop ergibt sich immer wieder 


72 Weber, Two Chronological Contradictions, 269. 

73 Giangrande, Das Epyllion Catulls, 126: „Der Zeitabstand zwischen der ἐγγύησις und 
dem γάμος von Peleus und Thetis muss beträchtlich gewesen sein, weil die Argonautenreise 
eine längere Zeit dauerte [...] Dementsprechend stellt das Schiff keine illogieita dar: zu der 
Zeit, wo Peleus und Thetis einander heirateten, war die Schiffbaukunst schon lange [...] er- 
funden worden, und nicht eine Sache der Zukunft.“ 

”4 Siehe Gaisser, Threads, 613: „Indeed, having traveled in places where opposite voices 
are true and chronology is turned inside out, we suspect that all ages may be the same. In a 
labyrinth it is hard to see which way time is going.“ 
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ein anderer Gesamteindruck. Der Leser und Interpret erhält durch die offensichtliche 
Achronie den Wink, dass sich der Text nicht durch die Anwendung eines chronolo- 
gisch-kausalen Gerüstes erschließen lässt. 


„saxea ut effigies bacchantis“ — die Potenzierung der Kunstgestalt 


Von der Tableaugestalt Ariadne heißt es innerhalb des ersten Abschnitts der Ekphra- 
sis: 


quem procul ex alga maestis Minois ocellis, 
saxea ut effigies bacchantis, prospicit, eheu, (60f.) 


„Wie das steinerne Bild einer Bacchantin...‘“ — diesen Vergleich der in ihrer Bild- 
haltung erstarrten Ariadne mit einer Mänadenstatue lohnt es sich, näher zu betrach- 
ten, ist er doch in seiner Bedeutungsimplikation alles andere als belanglos. Mit Blick 
auf die Ariadne-Ikonographie ist das Gleichnis keineswegs abwegig, da es — wie 
bereits erwähnt — einen vor allem im italischen Raum ab dem 4. Jahrhundert ver- 
breiteten Bildtyp gibt, bei dem Ariadne zusammen mit dem Gott Dionysos tatsäch- 
lich mehr einer Mänade als einer verlassenen Heroine gleichend dargestellt ist.’ 
Natürlich kann man auch auf verschiedene Mänadenstatuen verweisen, wie z.B. die 
Tanzende Mänade nach einem Original des Skopas”®, hat doch Fowler für den Hel- 
lenismus ausführlich gezeigt, dass auch Beschreibungen eines fiktiven Objektes 
reale Kunstwerke oder -typen zugrunde gelegt sein können.’”’ Zu dem Bild auf der 
vestis, wie es der Erzähler/Beschreiber dem Leser bisher präsentiert hat (Ariadne 
blickt dem schwindenden Schiff des Theseus nach), passt eine mänadenhafte Ariad- 
ne allerdings wenig, umso mehr jedoch zu dem Bild, wie es sich zweihundert Verse 
später vervollständigt: 


at parte ex alia florens volitabat Iacchus 
cum thiaso Satyrorum et Nysigenis Silenis, (251f.) 


Intratextuell betrachtet handelt es sich bei dem Bacchantinnen-Gleichnis um eine 
metasprachliche Prolepse, eine nur im Nachhinein verständliche, verdeckte Andeu- 
tung des spät vervollständigten Bildes. ”* 


75 Siehe Webster, The Myth of Ariadne, 29: „we have in the late fifth and fourth centuries 
a concentration on Dionysos to exclusion of Theseus. Dionysos and Ariadne appear among 
satyrs and maenads, but now it is the young Dionysos, and Ariadne is dressed like a maenad‘“. 

76 Siehe Fuchs, Die Skulptur, 218 Abb. 235. 

77 Siehe Fowler, The Hellenistic Aesthetic, wobei Syndikus, Catull II, 141 Anm. 168 mit 
Recht einwendet: „Gewiß mag Catull an den erotischen Reiz halbentkleideter Mänadenfigu- 
ren gedacht haben. Aber ein wesentlicher Unterschied ist, daß die Mänaden in der bildenden 
Kunst im Tanz oder in ekstatischer Bewegung dargestellt sind“. 

78 G, Tatham, Ariadne’s Mitra: A note on Catullus 64. 61-4. CQ 40 (1990), 560f. gibt den 
Hinweis, dass die in v. 63 genannte mitra Ariadnes eine Kopfbedeckung sei, die in der grie- 
chischen und römischen Literatur von Dionysos und seinem Gefolge getragen werde, und 
deutet dementsprechend für c. 64: „Its latent Bacchic association is to be actualised at the end 
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Ein weiteres diskursives Feld eröffnet sich auf intertextueller Ebene, denn ein 
Bezug zur euripideischen Medea ist evident. Die Amme beschreibt hier im Prolog 
Medeas Situation folgendermaßen”: 


κεῖται δ᾽ ἄσιτος, σῶμ᾽ ὑφεῖσ᾽ ἀλγηδόσιν, 
τὸν πάντα συντήκουσα δακρύοις χρόνον 
ἐπεὶ πρὸς ἀνδρὸς ἤισϑετ' ἠδικημένη, 

οὔτ᾽ ὄμμ᾽ ἐπαίρουσ᾽ οὔτ᾽ ᾿ἀπαλλάσσουσα γῆς 
πρόσωπον: ὡς δὲ πέτρος ἢ ϑαλάσσιος 
κλύδων ἀκούει νουϑετουμένη φίλων, (24-29) 


Auch Medea ist ‚versteinert‘ (πέτρος bzw. saxea) in ihrer Trauer und Fassungslo- 
sigkeit, und zwar aus ähnlichem Grunde: Sie hat gerade realisiert, dass Iason sie 
verlassen hat, wie Ariadne von Theseus verlassen worden ist. Dass eine analoge 
Situation ausgerechnet dem Medea-Prolog entstammt, lässt aufhorchen, denn dieser 
Prolog spielte intertextuell bereits in den ersten Versen des 64. Gedichtes eine große 
Rolle. Wurde der Medea-Intertext zunächst zum Schweigen gebracht, als die Hand- 
lung zur Hochzeitsfeier überging, scheint hier eine Fortsetzung zu folgen. Die Frage 
wird sich stellen, ob in der Ariadne-Ekphrasis die Lesererwartung, die mit dem Ar- 
gonauten-Prolog geweckt und gleich darauf enttäuscht wurde, doch noch eingelöst 
wird. 

Ein anderer Aspekt kommt zum Tragen, lässt man das beiseite, was über das 
Gleichnis hinausweist, und zieht schlichte Analogien -- in diesem Sinne wurde saxea 
ut effigies bacchantis auch meist gedeutet: Ariadne teilt mit der Mänadenfigur einen 
inneren Zustand der Raserei, der bei ihr in einer rasenden Wut auf Theseus besteht 
(54: indomitos in corde gerens Ariadne furores), die auch im weiteren Verlauf der 
Ekphrasis immer wieder thematisiert wird. Allein deshalb hält Syndikus das Gleich- 
nis für sehr passend: 


So wird das Erstarrtsein im Schmerz eindringlich nahegebracht, und der weiße 
Marmor soll wohl auch die tiefe Blässe des Schreckens vor unser inneres Auge 
stellen; andererseits denkt man bei einer Bacchantin an wilde Leidenschaft, und 
man erwartet so bei Ariadne in jedem Augenblick ein Erwachen aus der Erstar- 
rung und den Ausbruch einer rasenden Bewegung.” 


of the story.“ (561). Vgl. auch Murgatroyd, The Similes, 76: „bacchantis foreshadows Bac- 
chus’ arrival at 251ff. and Ariadne’s future relationship with him“. 

79 Einen Hinweis auf die Parallelstelle gibt Tartaglini, Arianna, 156f.; allerdings bewertet 
sie die Analogie als neoterisches Spiel, ohne größere intertextuelle Zusammenhänge zu sehen. 

® Syndikus, Catull II, 141. Ähnlich: Blusch, Vielfalt und Einheit, 119; Fitzgerald, Catul- 
lan Provocations, 154; Harmon, Nostalgia, 320; Jenkyns, Three Classical Poets, 126; Knopp, 
Catullus 64, 209; Konstan, Catullus’ Indictment of Rome, 61; Murgatroyd, The Similes, 75. 
Dyer, Bedspread, 247f. denkt sich Ariadne wie auf einigen Sarkophagabbiidungen äußerlich 
an die Bacchantinnenschar angeglichen und bezeichnet sie deshalb auch als „a figure of am- 
biguity, the grieving beloved, yet also in her ecstatic pose the vehicle ready for Dionysiac 
joy“ (ebd., 248). Da sich jedoch später Dionysos’ Ankunft als unpassende Lösung des Ge- 
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Syndikus’ Gedanke, man erwarte ein Aufbrechen der statuarischen Starre in rasende 
Bewegung, öffnet den Blick für eine weitere Implikation. Der Vergleich Ariadnes 
mit einer unbeweglichen Statue erinnert daran, dass die Ariadne-Figur auf dem Bild 
eben gerade nicht in rasende Bewegung verfallen kann, denn sie ist als Bild dazu 
verurteilt, in einem Augenblick ihrer Bewegung, wenn auch in einem „fruchtbaren 
Augenblick“®', eingefangen zu sein und darin für immer zu verharren, wie das un- 
endliche Wagenrennen der Aspis (310f.). Der Text ist hier selbstreferentiell, wie dies 
als typisch für ekphrastisches Schreiben dargestellt und von Andrew Sprague Becker 
als das für die antike Ekphrasis charakteristische Prinzip des „double movement“? 
bezeichnet wurde: Das Oszillieren zwischen descriptio und narratio wird durchbro- 
chen mit dem eindeutigen Hinweis darauf, dass es sich eben ‚nur‘ um ein Kunst- 
werk, ein unbewegliches und stummes Bild handelt.°° Diesen Illusionsbruch leistet 
der catullische Text auf besonders raffinierte Weise, wenn er durch den Vergleich 
‚Ariadne ist wie ein Kunstwerk‘ zeigt: ‚Ariadne ist ein Kunstwerk‘ -- allerdings 
keine Statue, sondern eine Bildfigur. Dadurch wiederum - eine Bildfigur wird mit 
einer Statue, ein Kunstwerk mit einem anderen verglichen -- wird der Kunstcharakter 
Ariadnes potenziert, die mythische Figur ist im Kunstwerk doppelt stillgestellt. 

Bei den römischen Liebeselegikern lässt sich später oftmals das Motiv beobach- 
ten, dass das Dichter-Ich seine (lebendige) puella wie eine Marmorstatue betrachtet 
und beschreibt, wobei das farblose Weiß des Marmors bzw. der Haut eine besondere 
Augenweide darstellt.°* Dabei findet eine ästhetisierende Betrachtung statt, über- 
haupt erst die Erschaffung des Objekts, d.h. der puella, durch den Dichter, ein nicht 
unwichtiges Argument gegen die immer wieder bemühten autobiographischen 
Deutungen der Liebeselegiker und ihrer Geliebten, deren rein poetische Existenz 
dadurch deutlich wird: „the puella of the poem is a work of art and as such a con- 
struct of the text, the product and guarantee of its mimetic power.“ Sharrock be- 


schehens erweist, ist der Hinweis auf die effigies bacchantis wohl eher metaphorisch zu ver- 
stehen. 

u Lessing, Werke Bd. 6, 25f.: „Kann der Künstler von der immer veränderlichen Natur 
nie mehr als einen einzigen Augenblick, und der Maler insbesondere diesen einzigen Augen- 
blick auch nur aus einem einzigen Gesichtspunkte, brauchen; sind aber ihre Werke gemacht, 
nicht bloß erblickt, sondern betrachtet zu werden, lange und wiederholtermaßen betrachtet zu 
werden; so ist es gewiß, daß jener einzige Augenblick und einzige Gesichtspunkt dieses ein- 
zigen Augenblickes, nicht fruchtbar genug gewählet werden kann. Dasjenige aber nur allein 
ist fruchtbar, was der Einbildungskraft freies Spiel läßt.“ 

#2 Becker, Reading Poetry, 7: „I shall propose a double movement of literary representa- 
tion in ecphrasis: an acceptance of the illusion proposed by the text and a complementary 
breaking of that illusion, both of which are so frequently encouraged by literary works and 
literary criticism.“ 

# Vgl. Laird, Sounding out Ecphrasis, 20. 

84 Zu diesem Motiv s. den umfassenden Aufsatz von Sharrock, Womanufacture. Hier sind 
auch viele Beispiele besprochen: Ov. met. 3,419; Prop. 1,2; 1,3; 2,1,9; Ov. am. 1,7,51f.; ars 
3,307-310; auch Verg. Aen. 12,67ff. 

δ Ebd., 43. 
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nennt dieses Verfahren mit dem Schlagwort der „womanufacture“.®° Es handelt sich 
aber auch -- man denke hier an die einer Statue gleichende schlafende Cynthia in 
Prop. 1,3 - im gewissen Sinne um eine Mortifizierung bzw. eine Verwischung der 
Grenzen zwischen Tod und Lebendigkeit. Dies ist nicht nur ein Motiv antiker Texte, 
sondern der Weltliteratur.°” Zu dem weltliterarisch ebenso folgenreichen Gegenvor- 
gang, der Verlebendigung der Kunstgestalt, dessen Archetyp der Pygmalion-Mythos 
darstellt, wird es in der Ariadne-Ekphrasis noch kommen. Dass gerade eine Ekphra- 
sis, in der es per se um die möglichst lebendige Umsetzung eines ‚toten‘ Bildes in 
Sprache geht, dazu geeignet ist, solch gegenläufige Bewegungen der Mortifizierung 
und Verlebendigung in Szene zu setzen, liegt auf der Hand. 


6.5 Vergangenes: Schauplatz Kreta 


descriptio und narratio 


In den Versen 68ff. wird von der descriptio des Standbildes zur narratio, der weit 
ausgreifenden Erzählung von Ariadne und Theseus, übergeleitet. Es wird von Ereig- 
nissen erzählt, die auf dem Bild nicht mehr visuell präsent sind, denn bis Vers 123 
wird die kretische Vorgeschichte zur Erklärung der Tableausituation nachgereicht, 
die sich aber als aus der Bildfigur Ariadne heraus entwickelt erklären ließe: etwa als 
Meditation des Betrachters bzw. Beschreibers vor dem Bild, gleichsam als Verge- 
genwärtigung des Mythos, oder auch als Erinnerung, die vor dem inneren Auge 
Ariadnes vorbeizieht, in dem Moment, in dem sie in ihrer Haltung erstarrt ist. Es 
wird zu fragen sein, wie sich dieser Übergang zur Erzählung kenntlich macht. Der 
Erzähler macht sich im Folgenden das Ariadne-Bild als Darstellung eines „fruchtba- 
ren Augenblicks“ im Sinne Lessings zunutze. Indem er das Davor und auch das 
Danach mitbedenkt, entwickelt er aus der Bildfigur heraus eine anspruchsvolle, 
quantitativ ausufernde Erzählung mit mehrfachen zeitlichen Schachtelungen, Schau- 
platzwechseln, Ringkompositionen und Spannungsbögen, so dass die Schilderung 
der Peleus-Hochzeit zum bloßen Rahmen dieses komplexen Gebildes degradiert 
wird. Selbst wenn sich der Erzähler zum Bild zurückwendet, sich auf den eigentli- 
chen Gegenstand der Ekphrasis besinnt, greift die erzählerische Verlebendigung 
auch auf diesen über — Zentrum der Ekphrasis und gleichzeitig Höhepunkt der Bin- 
nenerzählung ist die direkte Rede der Bildfigur, die ihren Bilderrahmen endgültig 
sprengt.°® 


86 Ebd., 49: „Love poetry creates its own object, calls her Woman, and falls in love with 
her. This is womanufacture.“ 

#7 Die Betrachtung des „steinernen Leibes der Frau“ hatte in der europäischen Literatur 
des 18. und 19. Jahrhunderts geradezu Hochkonjunktur; s. dazu beispielsweise den zusam- 
menfassenden Aufsatz von C. Begemann, Der steinerne Leib der Frau. Ein Phantasma in der 
europäischen Literatur des 18. und 19. Jahrhunderts, Aurora 59 (1999), 135-159, 

88. Auch in der Aeneis (1,446-493) öffnen die Bilder des karthagischen Tempels, ähnlich 
dem Ariadne-Bild in c. 64, ein Fenster auf die troianische Vorgeschichte. Doch hier werden 
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Die kretischen Ereignisse, um die es hier zunächst geht, Stoff der Verse 68 bis 
123, sind schon früh in kanonischer Version im Umlauf, auch wenn kein eigenes 
Epos oder eine Tragödie dieses Sujets überliefert ist. Als Beispiel für die übliche 
Version des Geschehensablaufs hier die Zusammenfassung der Ereignisse in Apol- 
lodor (epit. 1,7-10): 


Dann wurde er [Theseus] für die dritte Tributentrichtung an den Minotaurus mit 
ausgewählt. Wie indes manche berichten, bot er sich freiwillig dafür an. Das 
Schiff hatte ein schwarzes Segel, und Aigeus trug seinem Sohn auf, wenn er le- 
bend zurückkehre, solle er weiße Segel aufziehen. Als er nach Kreta kam, wurde 
Ariadne, Minos’ Tochter, von Liebe zu ihm ergriffen und erbot sich, ihm zu hel- 
fen, gegen das Versprechen, sie mit nach Athen zu nehmen und zu seiner Gattin 
zu machen. Theseus sagte das eidlich zu, worauf sie Daidalos bat, ihr den Aus- 
gang des Labyrinths zu verraten. Auf dessen Rat gab sie Theseus beim Betreten 
des Gebäudes einen Leinenfaden, den er an der Tür festband und mit dem weite- 
ren Eindringen hinter sich herzog. Im entlegensten Teil des Labyrinths traf er den 
Minotaurus und erledigte ihn mit Faustschlägen, dann machte er sich auf den 
Rückweg, indem er den Faden wieder aufwickelte. Nachts kam er mit Ariadne 
und den Kindern auf Naxos an. Von dort entführte sie Dionysos, der in Liebe zu 
ihr entbrannte, und brachte sie nach Lemnos, wo er ihr beiwohnte. Und er zeugte 
Thoas, Staphylos, Oinopion und Peparethos. 

Über der Trauer um Ariadne vergaß Theseus, auf der Heimfahrt weiße Segel auf 
dem Schiff zu hissen. Aigeus sah von der Burg aus das Schiff mit dem schwarzen 
Segel, und da er glaubte, daß Theseus tot sei, stürzte er sich herab und fand so 
den Tod.” 


Was hat der catullische Text aus dieser Überlieferung gemacht? 


Psychogramm der Bildfigur als Übergang 


sed neque tum mitrae neque tum fluitantis amictus 
illa vicem curans ... (68-69a) 


Die erzählende Beschreibung wird zunächst zäsurlos weitergeführt, vor dem inneren 
Auge steht nach wie vor das ausführlich und detailliert beschriebene erotische Bild 
von Ariadne am Strand, mit deren herabgefallener Kleidung die Fluten spielen. Im 
weiteren Verlauf wird die Wirkung einer detailhaften Beschreibung auf die Affekte 
vorgeführt -- eine Wirkung, die in der antiken Rhetorik der Kategorie der ἐνάργεια 
bescheinigt wird. Denn der Erzähler fährt fort mit einer Apostrophe an Theseus, 
einen der Protagonisten auf dem Bild -- wenn auch vielleicht nur sein Schiff zu se- 
hen ist: 


die Ereignisse des Troianischen Krieges nur punktuell aufgerufen, die Bilder mehr kommen- 
tiert denn auserzählt, ausgehend von der spontanen Entdeckung bekannter Figuren, die Ae- 
neas bei der Betrachtung der Bilder macht. 

® Apollodor, Griechische Sagen: Apollodoros, Parthenios, Antoninus Liberalis, Hyginus, 
eingel. u. übertr. v. L. Mader, Zürich 1963. 
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... toto ex te pectore, Theseu, 
toto animo, tota pendebat perdita mente. (69b-70) 


Eine solche Apostrophe zeugt von affektiver Beteiligung des Erzählers am Schicksal 
seiner Figuren, seine Distanz zum Erzählten wird verringert. So behandelt der Auc- 
tor ad Herennium die Apostrophe unter der exclamatio und bezeichnet sie als Aus- 
druck von Schmerz oder Empörung (conficit significationem doloris aut indignatio- 
nis). Indem die Figuren in der Du-Form apostrophiert werden, vergegenwärtigt 
sich der Erzähler ihr mythisches Schicksal, die memoria des Rezipienten und Er- 
zählers, die sich aus Mythenwissen und literarischem Fundus speist, aber auch deren 
Einbildungskraft wird in Gang gesetzt. Die mythischen Figuren werden angespro- 
chen, auf dass sie zu leben beginnen. Abbau von Erzählerdistanz bedeutet auch die 
Aufnahme einer wertenden Erzählhaltung, die Aufgabe von Neutralität — der Er- 
zähler wird zum Interpreten des Bildes. So lässt sich beispielsweise aus den raren 
Fragmenten neoterischer Epylliendichtung ersehen, dass die dort überlieferten Apo- 
strophen aus einer Erzählhaltung des Mitleids heraus zu den Heroinen gesprochen 
sind.” Bezogen auf die Anrede an Theseus spricht der Erzähler im Modus der An- 
klage. Er hat vorher Ariadne in ihrer nachlässigen Haltung, in ihrer Unbekümmert- 
heit um ihr Äußeres beschrieben, um dann - sich in sie hineinversetzend - antithe- 
tisch die völlige Konzentration auf das, was in ihrem Inneren vorgeht, zu veran- 
schaulichen. In drei verschiedene Begriffe -- pectus, animus und mens (69f.)” - wird 
dabei die Psyche Ariadnes zerlegt, jeweils anaphorisch mit dem Attribut totus ver- 
bunden, um die Totalität ihres Ausgerichtetseins auf den entschwindenden Theseus 
eindringlich vorzuführen; mit ganzer Seele folgt sie der Richtung ihres Blickes, ist 
für alles andere verloren (70: perdita). Aus dem Tableau heraus entwickelt der Er- 
zähler ein Psychogramm Ariadnes, zu dem nichts besser passt als eine unbewegli- 
che, zur Statue erstarrte Figur. Das durch den Charakter der Kunstgestalt Vorgege- 
bene, nämlich die Erstarrung, bekommt raffinierterweise psychologische Plausibili- 


55 Rhet. Her. 4,15,22; H. Lausberg, Handbuch der literarischen Rhetorik, München 1960, 
δὲ 762-765 betont den Ausdruck von Pathos (ὃ 762) und schreibt der Apostrophe innerhalb 
der narratio auch die Funktion der „Verlebendigung sich aus der evidentia [...] ergebende 
Anrede an eine in der Erzählung vorkommende Person“ ($ 763) zu. Vgl. G. u. I. Schweikle 
(Hgg.), Metzler Literatur Lexikon, Stuttgart ?1990, s.v. Apostrophe: „Die A. dient v.a. der 
Verlebendigung; häufig als Ausruf oder Frage formuliert, ist sie ein Stilmittel emphat. oder 
pathet. Rede [...].“ Allg. zur Apostrophe 5. auch A.W. Halsall, Apostrophe, Historisches 
Wörterbuch der Rhetorik Bd. 1 (1992), 830-836. 

9 C. Licinius Calvus, lo fr. 9 (FPL Blänsdorf 212): a virgo infelix, herbis pasceris ama- 
ris! Helvius Cinna, Zmyrna fr. 6 (FPL Blänsdorf 220): te matutinus flentem conspexit Eous / 
et flentem paulo vidit post Hesperus idem. Vgl. R.O.A.M. Lyne, The Neoteric Poets, CQ 28 
(1978), 167-187. Nach Fordyce, 288 sind solche Apostrophen in hellenistischer Poesie ent- 
wickelt worden, um der Erzählung eine subjektive Note zu geben; diese Technik sei dann von 
den Neoterikern adaptiert worden und später in römischer Dichtung gang und gäbe. 

92 Ellis, 296 ordnet pectus und animus den Affekten, dem Herzen zu, mens dagegen dem 
Verstand, den Gedanken. Zusammen mit pendere werde so Ariadnes völliges Fixiertsein auf 
das Objekt ihrer Leidenschaft ausgedrückt. 
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tät. Und plausibel wird so auch eine anklagende Apostrophe des Erzählers an The- 
seus, den (ob nun subjektiv oder objektiv) Schuldigen an Ariadnes verzweifelter 
Lage. 

Bestätigt wird diese anteilnehmende Haltung des Erzählers im Fortgang des 
Textes (71-75): Aus der affektiven Interjektion a misera... (71) spricht Sympathie 
und Mitleid für die weibliche Protagonistin. Um zur analeptischen Erzählung über- 
zuleiten — es findet auch ein Wechsel vom beschreibenden Präsens zum erzählenden 
Perfekt statt —, wird ein Blick in die Vergangenheit geworfen, an den Beginn von 
Ariadnes Leiden und die Ursache für ihren zuvor angedeuteten Seelenzustand. Der 
Bezug zur Bildfigur bleibt so immer noch gewahrt, denn es geht weiterhin um die 
innere Disposition Ariadnes in dem dargestellten Moment: 


a misera, assiduis quam luctibus externavit 
spinosas Erycina serens in pectore curas, 

illa tempestate, ferox quo ex tempore Theseus 
egressus curvis e litoribus Piraei 

attigit iniusti regis Gortynia templa. (71-75) 


‚Liebesqualen seit der Begegnung mit Theseus auf Kreta‘ könnte man den Inhalt 
dieser Verse paraphrasieren, deren außerordentlich elaborierte und verrätselte Aus- 
drucksweise ins Auge fällt: das seltene Verb externare”, drei ausgewählte Um- 
schreibungen für Eigennamen (Erycina”* für Venus, curvis e litoribus Piraei für 
Athen und Gortynia templa” für Kreta), die Vermeidung des Namens von Minos 
(stattdessen iniusti regis). Derartige Ausdrücke sind Abstrahierungen, typisch er- 
zählerische Attitüden, die darauf hinweisen, dass nun ein narrativer Abschnitt be- 
ginnt — die Erzählung der Vorgeschichte der Bildsituation. Scheint zwar die Sym- 
pathie des Erzählers auf Seiten Ariadnes zu liegen und wurde Theseus in anklagen- 
der Haltung apostrophiert, so bezieht sich diese Anklage doch nur auf das spätere 
Verlassen Ariadnes. In der Forschung wird die Bezeichnung von Theseus als ferox 
(73) oft als ambivalent gewertet”, jedoch ist ferox zunächst einmal ein neutraler 
Begriff; und wenn Minos iniustus rex genannt wird, dürfen die Rechtmäßigkeit von 
Theseus’ Unternehmen und überhaupt seine heldischen Qualitäten an dieser Stelle 
nicht in Zweifel gezogen werden. Die Forschung neigt hier leicht dazu, Theseus’ 


33 Im Sinne von consternare bzw. dementem facere ist exsternare laut ThLL v.a. nach 
Catull belegt (z.B. Ov. met. 1,641; 11,77; Apul. met. 3,22); Vgl. Duban, Verbal Links, 786ff.; 
Harmon, Nostalgia, 320f. 

54 Siehe Kroll, 154: Die Venus Erycina hatte zwar auch einen Tempel in Rom, kommt 
aber so in römischer Dichtung hier zum ersten Mal vor. Ausführlich auch J. O’Hara, The 
Significance of Vergil’s Acidalia Mater, and Venus Erycina in Catullus and Ovid, HSPh 93 
(1990), 335-342. 

95 Siehe Ellis, 297, Thomson, 404 und Fordyce, 288f. Zu dem textkritischen Problem von 
templa/tecta 5. Thomson, ebd. u. Syndikus, Catull Il, 145 Anm. 181. 

36. Z.B. Konstan, Catullus’ Indictment of Rome, 80. Verteidigt wird Theseus dagegen von 
Kinsey, Irony, 917 u. 927. 
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Charakter von vornherein abgewertet zu sehen, um ihn mit der Achill-Figur des 
Parzenliedes parallelisieren zu können. 

Im Gedicht wurde bisher gewissermaßen Schritt für Schritt vorgeführt, wie eine 
Bildbetrachtung funktionieren kann: zunächst die genaue Schilderung äußerer De- 
tails, ein Blick von außen auf das Bild, davon ausgehend ein Einfühlen in das Innere 
der Bildfigur bis hin zu einer affektiven Ansprache der Figur — die Betrachtung wird 
zur Deutung. 


Vom schönen Bild zum narrativem Akt — die Argonauten und Theseus 


In den Versen 68-75 wurde aus dem Bild heraus ein kurzes Psychogramm der Bild- 
figur entwickelt, dieses Psychogramm mit in der Vergangenheit liegenden Ereignis- 
sen begründet, die beiden Bildfiguren Theseus und Ariadne wurden apostrophiert, 
der eine in anklagendem, die andere in mitleidendem Ton. Allgegenwärtig im Hin- 
tergrund war die vor dem inneren Auge imaginierte Bildkonstellation mit einer 
weiblichen Figur, der noch keine eigene Stimme verliehen ist, stattdessen aber 
zeigte ein vor dem Bild assoziierender Erzähler/Beschreiber affektiv Betroffenheit. 
Im Vergleich dazu muss man in 64,76 eine Zäsur sehen, den Beginn eines andersar- 
tigen Teils dieser Ekphrasis: 


nam perhibent olim crudeli peste coactam 
Androgeoneae poenas exsolvere caedis 

electos iuvenes simul et decus innuptarum 

Cecropiam solitam esse dapem dare Minotauro. (76-79) 


Die Einleitung mit der Konjunktion nam zeigt die explikative Beziehung” der nun 
folgenden Erzählung zum vorhergehenden Teil der Ekphrasis, bei dem das feste 
Tableaubild stets präsent war. Das Psychogramm der Bildfigur dient dem Erzähler 
als Anlass nachzutragen, wie es zu diesem Seelenzustand gekommen ist. Auch hier 
hat der Erzähler, wie an anderen exponierten Stellen des Gedichtes, eine sogenannte 
Autoritätsformel (perhibent olim) eingestreut. Dies ist ein Hinweis darauf, dass hier 
ein Paradigmenwechsel stattfindet: von der ikonographischen Quelle zu literarischen 
Quellen (auch wenn diese vielleicht nur vorgetäuscht sind) und — weil solche For- 
meln in c. 64 immer dort eingesetzt sind, wo offensichtlich eine neue Version prä- 
sentiert, keine populäre Tradition repetiert wird — von der fiktionalen Bildbeschrei- 
bung zur fiktionalen Erzählung, die sich im weiteren Verlauf immer mehr vom Bild 
lösen wird. Dazu nimmt der Erzähler wieder eine neutralere Haltung an, geht mehr 
auf Distanz. Es geht nun weniger um die Präsenz des Bildes als um die Erzählung 
von Ereignissen, die in weiterer Vergangenheit -- olim (76) — liegen. Es findet 
gleichsam ein Filmschnitt statt weg von der unbeweglichen Figur Ariadnes und dem 
Schauplatz auf Naxos. 


97 Genette, Die Erzählung, 166 nennt verschiedene Typen der Beziehung zwischen Rah- 
men- und Binnentext, darunter den explikativen Typ: „Welche Ereignisse haben die gegen- 
wärtige Situation herbeigeführt?“ 
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Dagegen lässt sich ein überraschender Bezug auf den Gedichtanfang, der den 
Beginn einer Argonautenerzählung vortäuschte, feststellen. Stehen in der Forschung 
meist die intertextuellen Relationen zu literarischen Verarbeitungen des lason- 
Medea-Mythos im Vordergrund, so sollte doch ein solch naheliegender intratextu- 
eller Bezug nicht vernachlässigt und auf seine mögliche Bedeutung hin befragt wer- 
den. Rein inhaltlich handelt es sich um eine ähnliche Konstellation: Eine Mann- 
schaft ist zu Schiff unterwegs in ein fremdes Land zu einem feindlichen König, um 
ein Abenteuer zu bestehen. Am Anfang steht nicht die Abfahrt selbst, sondern ein 
kurzer Blick in die entferntere Vergangenheit, beim Prolog auf den Bau des Schif- 
fes, in der Ekphrasis auf die Ermordung des Androgeos — Grund für die Verpflich- 
tung Athens zum Sühneopfer an König Minos, den Vater des Androgeos. In dem 
jeweils langatmigen ersten Satz wird auch der Zweck der Fahrt, Gewinnung des 
Goldenen Vlieses bzw. Sieg über den Minotaurus, genannt. Doch auch verbale Ent- 
sprechungen gibt es auffällig viele: Verortung in der Vergangenheit durch quondam 
(1) bzw. olim (76) und der distanzierende Rückzug des Erzählers auf unbekannte 
oder fiktionale Quellen kraft der parallel gestalteten dicuntur- und perhibent- 
Konstruktionen. Die Teilnehmer der Fahrt sind mit ähnlichem Vokabular beschrie- 
ben: die Argonauten als lecti iuvenes, Argivae robora pubis (4), die athenische Be- 
satzung als electos iuvenes simul et decus innuptarum (78). Später konzentriert sich 
der Blick auf einen einzelnen Helden, Peleus bzw. Theseus. 

Die hier festgestellten Parallelen sind mitnichten bloßes intratextuelles Spiel, 
einzureihen in eine ganze Liste ähnlicher ‚verbal links’, sondern zählen vielmehr zu 
den Bezügen, die die Makrostruktur des Gedichtes ausmachen und so einem überge- 
ordnetem Erzählsystem angehören: An beiden Textstellen setzt eine Erzählung ein, 
wenn auch die eines jeweils anderen Mythos. Die Erzählung des Prologs, die in 
einer für eine Argonautenerzählung konventionellen Weise eingeleitet wird, bricht 
ab zugunsten der Aneinanderreihung schöner Bilder, aus der die Schilderung der 
Peleus-Hochzeit besteht. Im Falle der Ekphrasis geschieht genau das Gegenteil: 
Ausgangspunkt ist hier ein (erotisch-schönes) Bild, die Beschreibung dieses Bildes 
beginnt mit allen Konventionen ekphrastischen Schreibens. Mit Vers 76 wird auch 
hier etwas abgebrochen, die Beschreibungsebene wird verlassen zugunsten einer 
Erzählung. Erzählstrategien werden also ausgetauscht, es wird in beiden Fällen die 
beim Rezipienten durch viele Topoi bewusst aufgebaute Erwartung enttäuscht. Die 
Frage stellt sich, ob auch inhaltlich zwischen Rahmen- und Binnenerzählung des 64. 
Gedichtes ein Austausch stattfindet. 


Lange Augen-Blicke 


Nachdem die Erzählung der Vorgeschichte angestoßen worden ist, nimmt die Tra- 
gödie ihren Lauf: 


quis angusta malis cum moenia vexarentur, 
ipse suum Theseus pro caris corpus Athenis 
proicere optavit potius quam talia Cretam 
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funera Cecropiae nec funera portarentur. 
atque ita nave levi nitens ac lenibus auris 
magnanimum ad Minoa venit sedesque superbas. (80-85) 


Die zuvor entworfene Charakterisierung von Theseus und Minos bestätigt sich auch 
hier: Die Sühneforderung von Minos erscheint als hybrid, doppelt ausgedrückt in 
magnanimum Minoa und sedesque superbas (85), so dass wiederum Theseus’ 
Vorhaben in umso besserem Licht gerückt wird, zumal er sein Leben riskieren will, 
bereit ist, sich für seine Heimat Athen aufzuopfern.” Die Erzählung verläuft dann in 
zwei Strängen: Sie thematisiert die inneren Vorgänge in Ariadne und bietet als äuße- 
re Handlung Theseus’ Abenteuer.'” Die Parallelität zur Prologhandlung wird wei- 
tergeführt, denn auf die Schiff-Fahrt folgt das Treffen des künftigen Paares im 
Grundschema der ‚Liebe auf den ersten Blick‘. Der erste Blickkontakt von Theseus 
und Ariadne, der das Aufkeimen von Ariadnes Liebe bewirkt, wird ganz aus der 
Innensicht Ariadnes geschildert. Wie beginnt sie zu lieben? Mit einem einzigen, 
langen Blick, den sie nicht von Theseus wegwendet, ehe es um sie geschehen ist: 


Hunc simul ac cupido conspexit lumine virgo 
regia, quam suavis exspirans castus odores 
lectulus in molli complexu matris alebat, 

quales Eurotae praecingunt flumina myrtus 
aurave distinctos educit verna colores, 

non prius ex illo flagrantia declinavit 

lumina quam cuncto concepit corpore flammam 
funditus atque imis exarsit tota medullis. (86-93) 


Die drei Wortfelder Sehen, Brennen, Körper sind auffällig miteinander verknüpft. 
Dass Ariadne von der in diesem Zusammenhang vielzitierten ‚Liebe auf den ersten 
Blick‘'” getroffen wird, ist überdeterminiert ausgedrückt. Dies geschieht zunächst 


58 Zu magnanimum und superbas s. Kommentare; zu magnanimus als griech. μεγάϑυμος 
s. Syndikus, Catull II, 146 Anm. 185. Knopp, Catullus 64, 208 meint, die Welt des Minos sei 
keine Welt der magnae virtutes und der pietas im Gegensatz zur athenischen Welt Theseus’ 
und folgert daraus: „As a member of this world, Ariadne can quite easily fall in love with her 
father’s enemy.“ 

59 Harmon, Nostalgia, 318f. vergleicht Theseus sogar mit dem Ideal eines alles andere den 
Verdiensten um seine patria hintanstellenden ‚alten Römers‘, wie er von Cicero oder Polybios 
beschrieben wird. Allein die Bezeichnung Ariadnes mit dem Patronymikon Minois genügt 
jedoch noch nicht, um zu behaupten, dass Ariadne „the means of Theseus’ revenge upon her 
father“ (319) sei. 

!® Man erfährt natürlich auch hinsichtlich der Ariadne-Figur äußere Handlung, doch kann 
man auf jeden Fall für Ariadne von Dominanz der Innensicht und für Theseus von Dominanz 
der Außensicht reden. 

10 Die Liebe auf den ersten Blick wird als ein typisch alexandrinisches Motiv in c. 64 be- 
trachtet. Vgl. Fordyce, 290 (mit Beispielen); Kroll, 156: „Die Antike kennt nur Liebe auf den 
ersten Blick, nur das sinnliche Fasziniertwerden“. Zum Motiv von Auge und Blindheit im 
ganzen Gedicht s. Rees, Common Sense, 78f. Das Sehen als erste Stufe einer Liebesannähe- 
rung ist topisch, z.B. Prop. 1,1,1f. oder Ter. Eun. 640 mit Donats fünf Stufen der Liebe, von 
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durch die inhaltliche Doppelung von /umine und conspexit, wobei durch den Zusatz 
des Attributes cupido Ariadnes Begehren, ihr aktives Verlangen bezeichnet ist. Doch 
nicht genug des Blickes. Sie fixiert Theseus so lange, diesmal mit nicht mehr nur 
verlangenden, sondern bereits brennenden Augen - flagrantia lumina, d.h. sie ist 
schon körperlich affiziert durch den Anblick des Objekts ihres Verlangens -, bis die 
Flamme durch die Augen bis in das tiefste Innere ihres Körpers dringt und sie ganz 
und gar von ihr ergriffen ist.'” Der Weg durch die Augen ins Herz - der übliche, 
den nach antiker Theorie die Sinneseindrücke nehmen -- mit dem Feuer bzw. Licht 
als Vermittlungsinstanz für das Auge!” wird hier sehr differenziert verfolgt: Die 
Augen haben ein Verlangen, sie fangen an zu brennen, die Flamme wird in den 
Körper aufgenommen, dringt immer tiefer, und schließlich ist der ganze Körper von 
dem Brennen erfasst. Eine Physiologie des Verliebens, die letztendlich auch betont, 
dass die Liebe nur eine Richtung hat, nämlich Ariadne von Theseus affiziert ist, 
nicht umgekehrt. 

Mitten in diesen langen Satz ist geschickt ein kurzer Rückblick auf die wohlbe- 
hütete Mädchenzeit Ariadnes eingeschoben, sinnlich gemacht durch ein Gleichnis, 
in dem das Heranreifen Ariadnes mit dem fruchtbaren Wachsen von Frühlingsblu- 
men verglichen wird, im Besonderen Myrten, die auch im römischen Bereich der 
Venus zugeordnet sind, für Fruchtbarkeit stehen'® und wohl deshalb auch oft in 
Epithalamien thematisiert werden.'” Ariadne ist also gerade im richtigen Alter, 
wenn ihr Auge auf Theseus trifft und sich in ihrem Leben eine Zäsur einleitet'*; 
gleichzeitig wird, indem der Erzähler einen Eindruck ihrer Mädchenzeit gibt, der 
spätere Konflikt zwischen Familie und Geliebtem vorbereitet. Doch Ariadnes neuer 
Zustand ist alles andere als beneidenswert — im Gegenteil, der Sympathie für seine 


denen der Blickkontakt die erste ist (vgl. P. Terentius Afer, Eunuchus, Einführung, kritischer 
Text u. Kommentar v. L. Tromaras, Hildesheim 1994, 209f.). 

1% Siehe Kroll, 157 und Syndikus, Catull II, 147 Anm. 188 für Beispiele der Flammen- 
/Feuermetapher. Konstan, Catullus’ Indictment of Rome, 56 weist auf Apoll. Rhod. 3,286-288 
hin: Das Feuer in Medeas Herz wird in ihren Augen reflektiert (ἀμαρύγματα). 

103 Godwin, 148: „As often in ancient literature, the eyes are the doorway of sexual de- 
sire“, als Beispiele nennt er Eur. Hipp. 525f. u. Prop. 1,1,1. Andere Beispiele bei Kroll, 157; 
vgl. auch M. Völcker, Blick und Bild. Das Augenmotiv von Platon bis Goethe, Bielefeld 
1996, 38f. zur Sehtheorie in Plat. rep. 507cff.: „In der Diskussion naturphilosophischer Lehr- 
sätze wird das Sehen als ein Übertragungsvorgang begriffen, der, von den Augen des Sub- 
jektes ausgehend, durch Brechung im Gegenstandsbereich zugleich aber wieder zu diesem 
zurückgelenkt wird. Stoffliches Substrat dieses Bewegungsverlaufes ist das Feuer. [... Das 
Auge bleibt in diesem Modell nur Medium, wirkt der Strahl doch durch es hindurch, bis er auf 
die Seele trifft.“ 

1 Vgl. LAW, s.v. Myrte. 

15 Vgl. Catull. 61,21-25; 5. Klingner, Catulls Peleus-Epos, 82f. zur Verbindung mit 
Hochzeitsmotiven. 

16 Vgl. Syndikus, Catuli 11, 146: „Um die Plötzlichkeit und die verändernde Kraft der 
Leidenschaft zum Bewußtsein zu bringen, blickt Catull in den Versen 87-90 in einem langen 
Relativsatz auf die unschuldige Jugend des Mädchens zurück.“ 


„vestis priscis hominum variata figuris“: Die Ariadne-Ekphrasis 163 


Heldin fühlende Erzähler bricht, seine zuvor eingenommene Distanzhaltung erneut 
aufgebend, in eine vorwurfsvolle Anklage gegen die Liebesgottheiten Amor und 
Venus'” aus: 


heu misere exagitans immiti corde furores 

sancte puer, curis hominum qui gaudia misces, 

quaeque regis Golgos quaeque Idalium frondosum, 
qualibus incensam iactastis mente puellam 

fluctibus, in flavo saepe hospite suspirantem! 

quantos illa tulit languenti corde timores! 

quanto saepe magis fulgore expalluit auri, 

cum saevum cupiens contra contendere monstrum 

aut mortem appeteret Theseus aut praemia laudis! (94-102) 


Die Gottheiten werden erst angeführt, nachdem schon geschildert wurde, wie es um 
die Liebende geschehen ist. Sie stehen mehr für den beklagenswerten Zustand der 
Verliebten, als dass sie ihn bewirkt hätten, werden als Personifizierung der ambiva- 
lenten Eigenschaften bereits vorhandener Liebe herangezogen: die Liebe als Wahn- 
sinn'®, als Unglück für die von ihr Getroffenen, als Gemisch von Freude und Leid 
(wie auch in anderen Gedichten Catulls oft thematisiert), Sorgen und Ängste berei- 
tend, zumal Ariadne weiß, welch gefährliches Abenteuer Theseus noch bevorsteht. 
Die Leidenschaft Ariadnes für Theseus wird mit Hilfe eines wahrnehmungstheoreti- 
schen Modells plausibel gemacht, ohne wundenbringende Pfeile der Liebesgötter 
verantwortlich machen zu müssen. Allein das Bild, der Anblick Theseus’ hat den 
Vorgang des Infiziertwerdens in Gang gesetzt.'” Wie schon von Godwin!'? be- 
merkt, lassen sich in der Schilderung der liebenden Ariadne Affinitäten zu Lukre- 
zens Darstellung der Liebe im Rahmen seiner Wahrnehmungstheorie im 4. Buch 
feststellen.''' Das Anliegen von Lukrez, dass der Mensch, dessen Sinne auf Grund 
falscher Schlussfolgerungen des Geistes''? für Täuschungen anfällig sind, sich von 
falschen Eindrücken/Bildern (simulacra) befreie, gilt auch für Liebende. Übermäßi- 
ge Liebe, die blind macht, kann zu keinem Zustand der Sättigung führen und wird — 
wie auch in c. 64 von Ariadne gesagt wird — als Wahnsinn (furor), als Krankheit 
bezeichnet, denn vom Körper des Geliebten gelangen, im Gegensatz zur Nahrung, 
nur dünne Abbilder in den Leib, die sich nicht festsetzen können: 


namque in eo spes est, unde est ardoris origo, 


107 Zur Umschreibung der Venus s. Kroll, 157. 

108 Siehe Konstan, Catullus’ Indictment, 55: Die Darstellung von amor als eine Art „mad- 
ness“ sei typisch für römische Literatur jeglichen Genres. 

109 Anders Syndikus, Catull II, 147, der voraussetzt, dass die Liebe Ariadnes von Amor 
und Venus verursacht sei. 

11 Siehe Godwin, 11-14. 

N Vgl. Godwin, 7 zur Prioritätsfrage, der nach Jenkyns plausibel macht, dass Catull aus 
Lukrez schöpft und nicht umgekehrt. 

112 Siehe M. Erler, Epikur - Die Schule Epikurs - Lukrez, in: H. Flashar (Hg.), Die Philo- 
sophie der Antike, Bd. 4,1 (= Grundriss der Geschichte der Philosophie), Basel 1994, 424. 
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restingui quoque posse ab eodem corpore flammam. 

quod fieri contra totum natura repugnat; 

unaque res haec est, cuius quam plurima habemus, 

tam magis ardescit dira cuppedine pectus. 

nam cibus atque umor membris adsumitur intus; 

quae quoniam certas possunt obsidere partis, 

hoc facile expletur laticum frugumque cupido. 

ex hominis vero facie pulchroque colore 

nil datur in corpus praeter simulacra fruendum 

tenuia; quae vento spes raptat saepe misella. (4,1086-1096) 


Damit sich die Verliebten nicht von Venus mit Abbildern narren lassen (Lucr. 
4,1101), führt Lukrez zunächst eine Art Materialisierung der Liebe vor, reduziert sie 
auf den Zweck der Fortpflanzung unter Betonung der rein körperlichen Aspekte; 
außerdem rät er, die geliebte Person mit distanzierterem Blick zu betrachten, um 
sich auch deren Fehler ehrlich vor Augen zu halten. Genau unter diesem Versäumnis 
leidet Ariadne: Sie ist mit Blindheit geschlagen für den wahren Charakter desjeni- 
gen, den sie begehrt, deshalb wird ihre Liebe auch wiederholt als furor bezeichnet; 
sie klagt später (175f.) darüber, dass sie sich von Theseus’ Schönheit, die auch hier 
schon in flavo [...] hospite (98) anklingt, hat blenden lassen. Auch das in der Ek- 
phrasis oft zum Ausdruck gebrachte Leid, das stets mit der Liebe verbunden ist und 
in der Ariadne-Figur vorgeführt wird, ist folgerichtig Teil der lukrezischen Liebe- 
stheorie. 

Zuletzt soll noch auf eine andere Bedeutungsnuance dieses Textabschnitts hin- 
gewiesen werden, denn trotz des Paradigmenwechsels in das narrative System sollte 
nie vergessen werden, dass es sich letztendlich immer noch um eine Ekphrasis, eine 
Bildbeschreibung handelt. Das, was auf dem oben entworfenen Standbild Ariadnes 
Leidenschaft, die ein Gefühlgemisch aus Liebe und Hass sein muss!"”, am deutlich- 
sten abbildet, ist ihr auf das mit Theseus entschwindende Schiff fixierter, sehn- 
suchtsvoller Blick, aus dem sie sich — als Bildfigur! - nie lösen kann. Die auf immer 
in ihrem Blick fixierte Ariadne, der Blick als Bild, ist die beste Illustration dessen, 
was Lukrez unter Leidenschaft versteht. Anders formuliert erklären die Verse 86ff. 
nicht nur die erzählte Handlung, sondern auch das Bild und geben diesem ein theo- 
retisches Fundament, und zwar ganz unabhängig davon, ob ein Anschluss an eine 
bestimmte philosophisch-wissenschaftliche Theorie vorliegt oder nicht.''* Außer- 
dem liegt wiederum ein Fall vor, wo die ekphrastische Schreibweise ihre Bedingun- 
gen selbst reflektiert, denn Ariadnes Blick ist notwendigerweise ein für immer auf 
Theseus fixierter. Auch hier macht der Erzähler, wie bereits bei dem Vergleich Ari- 


adnes mit einer Mänadenstatue, das durch das Genre Vorgegebene psychologisch 
plausibel. 


!B Vgl. Catull. 85,1 odi et amo oder 68,18 dulcem |[...] amaritiem. 
114 Vgl. Konstan, Catullus’ Indictment of Rome, 57 Anm. 130 mit Hinweis auf die Seh- 
theorie in Plat. Tim. 45b-46a und Empedokles fr. 840. 
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Gleichnis und Präteritio 


Die eigentlichen kretischen Abenteuer, nämlich der Kampf gegen den Minotaurus 
und das Entkommen aus dem Labyrinth, werden in sehr geraffter Form präsentiert. 
Außerdem ist dieser gesamte Abschnitt über Theseus’ Heldentaten der Rolle Ariad- 
nes untergeordnet, die erstens durch ihre Gelübde an die Götter und zweitens durch 
den Trick mit dem Faden Hilfe leistet. Gleichsam als Überschrift nicht nur für den 
Sieg über den Minotaurus, sondern für das gesamte Abenteuer stehen Ariadnes 
heimliche Gelübde an die Götter: 


non''” ingrata tamen frustra munuscula divis 
promittens tacito succepit vota labello. (103f.) 


Diese zwei Verse nehmen auf subtile Weise noch einmal Ariadnes momentanes 
Hin- und Hergerissensein zwischen Theseus und ihrer Familie auf. Die Diminutive 
munuscula und labello markieren das Mädchenhafte ihrer Gebete, tacito labello, 
dass ihre Wünsche gegen die Interessen ihrer Familie gehen und deshalb nicht laut 
ausgesprochen werden dürfen. Die Tötung des Minotaurus wird dann ganz und gar 
in Form eines Gleichnisses berichtet, wobei Theseus’ Tat mit der Entwurzelung 
eines Baumes durch einen Wirbelsturm verglichen wird: 


nam velut in summo quatientem brachia Tauro 
quercum aut conigeram sudanti cortice pinum 
indomitus turbo contorquens flamine robur, 

eruit (illa procul radicitus exturbata 

prona cadit, late quaevis cumque obvia frangens), 
sic domito saevum prostravit corpore Theseus 
nequiquam vanis iactantem cornua ventis. (105-111) 


Wie von Murgatroyd schon ausgeführt, gibt es eine Reihe von „verbal and syntacti- 
cal correspondences“''° zwischen Wie- und So-Teil des Gleichnisses. So wehrt sich 
beispielsweise der Baum wie ein lebendiges Wesen, schüttelt die Arme wie der 
Minotaurus seine Hörner.''” Zwei Vorlagen werden für das catullische Gleichnis 


'5 Ein vieldiskutiertes Problem in 64,103 ist der Bezug des Wörtchens non. Bezieht man 
non sowohl auf ingrata als auch auf frustra hieße dies, dass Ariadne -- wie beispielsweise von 
Albrecht, C. Valerius Catullus, 115 übersetzt -- „nicht ohne Erfolg“ zu den Göttern bete. 
Bezieht man dagegen non nur auf ingrata würde der Inhalt sich ins Gegenteil verkehren, dass 
nämlich Ariadnes Gebete kein Gehör bei den Göttern fänden. Es gibt jedoch ein gewichtiges 
Argument für die erste Variante, den doppelten Bezug des non: Die Konjunktion nam (105), 
die im folgenden Vers die Erzählung vom Sieg über den Minotaurus einleitet, stellt einen 
kausalen Zusammenhang zwischen Ariadnes vota und Theseus’ Sieg her. Durch diese kon- 
Junktionale Verbindung der Verse verbietet es sich, quasi als Vorausdeutung einen allzu weit 
entfernten Bezug zu Ariadnes späterem Unglück herzustellen. 

116 Murgatroyd, The Similes, 77. 

17 Zu v. 111, der eine nahezu wörtliche Übersetzung des in Cic. Att. 8,5,1 zitierten grie- 
chischen Hexameters darstellt, s. Syndikus, 148 Anm. 194. Es liegt nahe, in dem griechischen 
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meist genannt!'?, Hom. Il. 13,389-393 und Apoll. Rhod. 4,1682-8. Um die Funktion 
des catullischen Gleichnisses zu erhellen, empfiehlt es sich, die Unterschiede zu 
diesen beiden Gleichnissen zu beachten. In der /lias wird der von Idomeneus getrof- 
fene Asios mit einem stürzenden Baum verglichen, der von Schiffsbauleuten gefällt 
worden ist.''” In den Argonautika handelt es sich um die Situation, als Medea den 
Riesen Talos bezwingt und dieser auf Grund seiner tödlichen Wunde am Fuß nicht 
mehr stehen kann: Er fällt wie eine von Holzfällern halbgeschlagene Fichte, die 
nachts vom Wind ins Schwanken gebracht wird, bis sie endgültig umfällt.'”° Im 
Unterschied dazu fällt der Baum in c. 64 allein durch die Naturgewalt des Sturmes, 
ganz ohne menschliche Einwirkung. Der Sturz des Baumes ist viel wuchtiger und 
destruktiver; noch der bereits fallende Baum richtet in weitem Umkreis großen 
Schaden an. Theseus, der mit der ungeheuren Gewalt eines Wirbelsturmes den Mi- 
notaurus zu Fall bringt, ist mit übermenschlicher Kraft ausgestattet — mit der Götter- 
hilfe, die Ariadne für ihn herbeigefleht hat, kann er dieses Abenteuer bestehen. 

Der in weitem Umkreis im Gewaltakt der Tötung angerichtete Schaden lässt sich 
auf die Zerstörung der familiären Umgebung Ariadnes beziehen, die in den Strudel 
der Ereignisse mit hineingezogen wird. Die Tötung des Minotaurus wird zwar mit 
der Wucht eines epischen Gleichnisses als große Heldentat präsentiert, gleichzeitig 
aber in einem erzählerischen Akt der Distanzierung: Das Gleichnis ersetzt die epi- 
sche Handlung völlig'”' und zeigt Theseus in konsequenter Außensicht, ganz anders 
als Ariadne, in die sich der Erzähler einfühlt. Das berühmte Abenteuer mit Minotau- 
rus und dem Labyrinth wird keineswegs spannend, aus der Sicht des Theseus mit all 
dessen Affekten erzählt, obwohl es sich dazu anbieten würde. Das Gleichnis be- 
leuchtet die Handlung vielmehr von außen, ja behandelt Theseus in seinem sicher- 
lich bekanntesten Abenteuer geradezu mit erzählerischer Kälte und legt die Trieb- 


Vers ein Zitat aus Kallimachos’ Hekale zu vermuten, und zwar passend in die Situation der 
Tötung des marathonischen Stieres. 

18 Z.B. von Godwin, 149. Murgatroyd, The Similes, 77: „The comparison of a fallen 
fighter to a falled tree was firmly in the epic tradition.“ (5. 77 Anm. 12 für Beispiele). Nach 
Ellis, 303 gehören Gleichnisse mit gefällten Bäumen zu den populärsten Gleichnissen in der 
antiken Dichtung überhaupt. 

115 Hom. Il. 13,389-393: ἤριπε δ᾽ ὡς ὅτε τις δρῦς ἤριπεν ἢ ἀχερωίς, / ἠὲ πίτυς 
βλωϑρή, τήν τ᾽ οὔρεσι τέκτονες ἄνδρες / ἐξέταμον πελέκεσσι νεήκεσι νήιον 
εἶναι: / ὡς ὁ πρόσϑ᾽ ἵππων καὶ δίφρου κεῖτο τανυσϑείς, / βεβρυχώς, κόνιος 
δεδραγμένος αἱματοέσσης. 

120 4,1682-8: ἀλλ᾽ ὥς τίς τ᾽ ἐν ὄρεσσι πελωρίη ὑψόϑι πεύκη, / τήν τε ϑοοῖς 
πελέκεσσιν ἔϑ᾽ ἡμιπλῆγα λιπόντες ) ὑλοτόμοι δρυμοῖο κατήλυϑον, ἡ δ᾽ ὑπὸ νυκτί 
/ ῥιπῇσιν μὲν πρῶτα τινάσσεται, ὕστερον αὗτε ") πρυμνόϑεν ἐξαγεῖσα κατήριπεν 
- ᾧς ὅγε ποσσίν / ἀκαμάτοις τείως μὲν ἐπισταδὸν ἠωρεῖτο, / ὕστερον αὖτ᾽ 
ἀμενηνὸς ἀπείρονι κάππεσε δούπῳ. 

121 Siehe G. Williams, Figures of Thought in Roman Poetry, New Haven / London 1980, 
49: „Thus the simile enacts epic struggle, relieving the poet of any need to describe it“. 
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kräfte offen, die zum Sieg führen.'”” Ähnlich kühl wird auch das sichere Entkom- 
men aus dem Labyrinth beschrieben - in einer verwinkelten Syntax, die die Wirrun- 
gen der Labyrinthgänge nachvollzieht. Ariadne ist zwar nicht explizit als Helferin 
genannt, aber die Erwähnung des Fadens (113: tenui filo) genügt, um die gesamten 
Umstände dieser Episode beim Rezipienten zu aktivieren. 

In der bisherigen Schilderung der kretischen Vorgeschichte hat das Erzähltempo 
häufig zwischen mehr oder weniger starken Raffungen und Verlangsamungen ge- 
wechselt -- Signum der narrativen Qualität dieses Teils der Ekphrasis.'”” Kulminati- 
on von stark geraffter Wiedergabe des Geschehens ist jedoch die nun folgende Prä- 
teritio, beginnend mit einem Ich-Sagen des Erzählers: 


sed quid ego a primo digressus carmine plura 
commemorem, ... (116f.) 


Dann wird in wenigen Versen zusammengefasst, wie Ariadne ihre Familie verlässt, 
um sich Theseus anzuschließen, mit ihm auf der Insel Dia landet, und, während sie 
schläft, von Theseus verlassen wird.'?* Betont wird dabei - ähnlich wie in 64,87-90 
— Ariadnes affektive Bindung an ihren Familienverband, an die Eltern und die 
Schwester'?°; der Abschied von dieser Familie und die Entscheidung für Theseus 
verdeutlichen das Ausmaß ihrer Liebe und ihrer Verfallenheit an denjenigen, der sie 
dann so sehr enttäuschen wird. Bei dieser Schilderung eines intakten Familienver- 
bandes wird davon abgelenkt, dass es sich eigentlich um eine Skandalfamilie handelt 
- Pasipha£ ließe sich, wäre sie mit Namen genannt, sicherlich schwer als fürsorgen- 
de Mutter vorstellen. 

In der Forschung hat die Erzählung von der Tötung des Minotaurus, den Ariadne 
in ihrer Rede als ihren Bruder bezeichnet, und von Ariadnes Verlassen ihrer Familie, 
Anlass gegeben, die Charaktere von Ariadne und Theseus hinsichtlich ihrer Bewer- 
tung einander anzugleichen.'”° Ariadne wird ein Übermaß an Leidenschaft — Har- 
mon meint sogar, sie hätte ihre abnorme Passion von ihrer Mutter Pasipha& geerbt!” 
- zur Last gelegt, der sie das Leben ihres ‚Bruders‘ und das Zusammensein mit ihrer 
Familie opfere. Eine Schwarz-Weiß-Zeichnung von Theseus und Ariadne sei nicht 
zu erkennen und Theseus’ Schuld auf diese Weise relativiert. In diesem Sinne sieht 


122 Auch in der antiken Theorie ist als eine wichtige Funktion von Gleichnissen stets ge- 
nannt, einen Sachverhalt / eine Handlung deutlicher vor Augen zu stellen (vgl. Rhet. Her. 
4,47,60 oder Quint. inst. 8,3,72). 

123 Vgl. Martinez / Scheffel, Einführung, 39ff. zum Wechsel der Erzählgeschwindigkeit 
als Kennzeichen von Narration überhaupt. 

124 Zu dem textkritischen Problem in v. 119 5. W.V. Clausen, Ariadne’s Leave-Taking: 
Catullus 64, 116-20, ICS 2 (1977), 221-223. 

125 Von Ariadnes insgesamt vier Schwestern soll — den gängigen Kommentaren gemäß — 
Phaedra als die prominenteste von ihnen gemeint sein. Ariadne wird auf Bildern oft zusam- 
men mit ihr dargestellt, so auch auf dem von Pausanias 10,29,3 beschriebenen Bild. 

126 2. Β. Curran, Catullus 64, 174; Harmon, Nostalgia, 322; Kinsey, Irony, 917; Knopp, 
Catullus 64, 208. 

127 Harmon, ebd., 322. 
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zum Beispiel Knopp an den beiden Figuren den Kampf zwischen amores und virtu- 
tes als Leitmotiv des carmen illustriert: „Thus, both characters are flawed. And both 
are admirable. Ariadne’s lack of pietas does not negate the value of her love any 
more than Theseus’ lack of personal passion negates his heroism.“'?* Diese Meinun- 
gen ignorieren jedoch die unterschiedlichen inneren Ursachen für den Mangel an 
pietas, da Theseus — eben nicht von Leidenschaft getrieben — aus kaltem Kalkül 
handelt (jedenfalls wie es in dieser Version des Mythos präsentiert wird), während 
Ariadne in dem Bewusstsein, was sie verliert, nichts gegen ihre cupiditas, von der 
sie durch den ‚Augen-Blick‘ getroffen wurde, unternehmen kann. Die hauptsächlich 
fokussierte Ariadne-Figur ist in einfühlend-identifikatorischer Haltung präsentiert, 
wozu eben auch gehört, dass Ariadne vom Erzähler in einem inneren Konflikt dar- 
gestellt wird, der nur in Außensicht geschilderte Theseus hingegen nicht. Zuletzt 
geht der Erzähler kurz auf Theseus’ Flucht ein: 


[...], aut ut eam devinctam lumina somno 
liquerit immemori discedens pectore coniunx? (122f.) 


Hier nimmt er die Verse 56-58 aus der Beschreibung des Standbildes mit gleicher 
Motivik wieder auf: 


utpote fallaci quae tum primum excita somno 
desertam in sola miseram se cernat harena. 
immemor at iuvenis fugiens pellit vada remis, (56-58) 


Das heißt, dass die Erzählung wieder bis an die Bildsituation herangeführt ist, die ja 
die Situation kurz nach dem Erwachen Ariadnes wiedergibt. Theseus ist bereits zum 
zweiten Mal vom Erzähler mit dem Attribut immemor versehen, und auch hier wie- 
der ohne die Erwähnung göttlichen Wirkens. Zusätzlich ist die Bezeichnung coniunx 
hier wohl mit Bedacht gewählt: Zum einen nehmen coniunx und immemor zwei 
wichtige Schlagworte aus Ariadnes Argumentation in ihrer Rede vorweg, wodurch 
sich der Erzähler in gewissem Sinne mit seiner Heroine solidarisiert, zum anderen 
passt die Bezeichnung Theseus’ als Gatte zu der Art, wie die Trennung Ariadnes 
von ihrer Familie geschildert wird (sowohl hier als auch schon 87£f.), nämlich unter 
Mitschwingen von Hochzeitsmotiven, wie sie auch in Catulls eigenen Epithalamien 
zu finden sind. Man vergleiche beispielweise, wie in Catulls c. 62,20-23 die 
schmerzhafte Trennung von Mutter und Tochter geschildert wird: 


Hespere, quis caelo fertur crudelior ignis? 
qui natam possis complexu auellere matris, 
complexu matris retinentemn auellere natam, 
et iuueni ardenti castam donare puellam.'” 


128 Knopp, Catullus 64, 208. 

129 Weiterer Berührungspunkt mit der Hochzeitsmotivik ist Ariadnes Vergleich mit Myr- 
ten und Frühlingsblumen in Zusammenhang mit ihrer Keuschheit in 891. Auch z.B. in Catull. 
61,21ff., 876, 186ff. und 62,39ff. wird die Braut mit Blumen verglichen, meist als Symbol 
ihrer Jungfräulichkeit. Vgl. auch Duban, Verbal Links, 782 und Konstan, Catullus’ Indictment 
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Es besteht jedoch kein Anlass, die Verwendung von Hochzeitsmotiven hier als sar- 
kastisch zu bezeichnen'”, spiegelt die Sprache dieser Verse in der Präteritio doch 
nur die berechtigten Hoffnungen und Erwartungen wider, die sich Ariadne zu die- 
sem Zeitpunkt gemacht hat. Außerdem gestaltet Catull hier das, was Bernd Effe als 
„befremdlich-diskontinuierliche »Einschüsse« der jeweils anderen Sphäre“'?! be- 
zeichnet, in für alexandrinisches Dichten typischer Weise: In die heroische Welt des 
Mythos dringt plötzlich ein alltäglich-familiäres Genrebild ein, wodurch die Welt 
des Heroischen einem Verfremdungseffekt unterliegt.'”? 

Doch zurück zur allgemeineren Bedeutung dieser Präteritio. Natürlich ist eine 
Präteritio zunächst einmal epischer Topos, trotzdem darf man nach einer besonderen 
Wirkung eines solchen rhetorischen Mittels in diesem Text an genau dieser Stelle 
fragen. Allein die Tatsache, dass hier der Erzähler plötzlich „Ich“ sagt, lässt aufmer- 
ken, hat er sich doch im bisherigen Text erst an einer Stelle in der ersten Person 
gemeldet (24) und dabei seine Erzählung selbst kommentiert. Von welchem primum 
carmen meint der Erzähler abgekommen zu sein? Die Kommentare sind nahezu 
übereinstimmend der Meinung, dass hier nicht das c. 64 insgesamt, sondern allein 
die Bildbeschreibung gemeint sei. Zieht man aber den Bogen zurück zum Heroen- 
preis, in dem der Erzähler erstmals „Ich“ sagt und die Erzählung von Peleus und 
Thetis als Thema einführt, muss man unter a primo carmine digressus auch ein 
Abschweifen vom Thema der Peleus-Hochzeit verstehen.'” Es wird indirekt mitre- 
flektiert, dass die Ekphrasis in ihrer bisherigen Ausführung mit dem Gedichtthema 
der Peleus-Hochzeit eigentlich nichts zu tun hat. Da jedoch die vestis, die Trägerin 
des Ariadne-Bildes, Requisit dieser Hochzeitserzählung ist, lässt sich unter der Ab- 
schweifung auch das Abkommen von dem, was auf dem Bild dargestellt ist, vor- 
stellen. primum carmen ist also in diesem Sinne beides, das Gedicht, wie es im He- 
roenpreis exponiert wird, und die Beschreibung eines konkreten Bildes. Der Leser 
wird an die Ausgangslage des Gesamtgedichtes und an die der Ekphrasis erinnert. 

Eine Funktion dieser Präteritio ist demnach, dass der Erzähler die Möglichkeit 
zur Reflexion über den eigenen Text bekommt, ja sogar mögliche Leserkritik vor- 
wegnimmt — Kritik daran, dass er mit seiner breit angelegten Ariadne-Erzählung die 
Grenze dessen übertreten hat, was von bisherigen Bildbeschreibungen eingehalten 


of Rome, 75-78. Konstan, ebd., 77 hat jedoch unrecht, wenn er meint, dass, nachdem in 
64,116-120 der Beginn einer normalen Hochzeit evoziert worden sei, dann die Leserillusion 
gebrochen werde, denn der Leser hat ja schon längst erfahren, dass eine Hochzeit nicht statt- 
findet, so dass er in keiner falschen Erwartung mehr enttäuscht werden kann. 

30 So Curran, Catullus 64, 174f. 

"IB, Effe, Klassik als Provokation. Tradition und Innovation in der alexandrinischen 
Dichtung, in: W. Voßkamp (Hg.), Klassik im Vergleich: Normativität und Historizität euro- 
päischer Klassiken, (DFG-Symposium 1990) Stuttgart 1993, 321. 

2 Ähnliche Verfremdungen lagen auch schon vor, wenn in der (späten) Republik ver- 
handelte Diskurse in die Gedichthandlung hineinspielten, wie z.B. die Diskussion der Seefahrt 
oder der Villendiskurs, und ließen den Erzähler in Raum und Zeit verorten. 

3 Vgl. auch meo [...] carmine (24). 
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wurde'”*, hat sich doch hier die Ekphrasis so weit verselbständigt, dass nicht nur das 


eigentliche Thema des Gedichtes, die Hochzeit von Peleus und Thetis, fast in Ver- 
gessenheit geraten, sondern auch das beschriebene Bild selbst, das auf der Decke 
Dargestellte, zugunsten von narrativen Elementen in den Hintergrund getreten ist. 
Letztlich liegt aber eher ein ironisches Spiel mit etwaiger Leserkritik vor, da die 
Präteritio zwar zunächst das restliche Geschehen auf Kreta zu einem raschen Ende 
führt und dann den Bogen tatsächlich wieder zum Bild zurückschlägt, dann aber der 
Text, vor allem mit dem Theseus-Aegeus-Strang, erneut vom Bild wegführt. Die 
Präteritio ist hier also auch eingesetzt als Instrument der Lesertäuschung und zeigt 
zum wiederholten Mal, dass es sich um einen Erzähler handelt, dem man gerade 
dann nicht trauen kann, wenn er sich auktorial äußert. Gleichzeitig kann man die 
Präteritio auch als einen Versuch des Erzählers deuten, den ihm immer wieder ent- 
gleitenden, sich verselbständigenden Erzählfluss zu bändigen, sich auf sein ur- 
sprüngliches Anliegen — die positive Schilderung der Peleus-Hochzeit — zurückzu- 
besinnen. In dieser Hinsicht lässt der Autor seinen Erzähler bewusst scheitern. Be- 
trachtet man den weiteren Verlauf, markiert die Präteritio eine Zäsur im Text, zumal 
bereits vorher Erzählereinschaltungen (Äußerungen in erster Person, Apostrophen 
an Figuren) derartige Einschnitte im Text sichtbar machten: Angezeigt wird das 
Ende des (ersten) analeptischen Teils der Ekphrasis, genauer gesagt die ‚aufbauende 
Rückwendung‘!” ‚ die erklärt hat, wie es zu der im Bild dargestellten Situation ge- 
kommen ist. Zum zweiten Mal ist ein Punkt erreicht, an dem die Ekphrasis schließen 
könnte. 


6.6 Tableau vivant: Ariadnes Rede 
Die Verlebendigung der Kunstgestalt 


saepe illam perhibent ardenti corde furentem 
clarisonas imo fudisse e pectore voces, 

ac tum praeruptos tristern conscendere montes, 
unde aciem (in) pelagi vastos protenderet aestus, 
tum tremuli salis adversas procurrere in undas 
mollia nudatae tollentem tegmina surae. 

atque haec extremis maestam dixisse querellis, 
frigidulos udo singultus ore cientem: (124-131) 


15. In der Forschung wurde dieser Punkt tatsächlich häufig kritisiert, z.B. Lefevre, Alex- 
andrinisches und Catullisches, 182: „Gemessen an anderen Ekphraseis ist das ein Mißverhält- 
nis, das man nicht einem alexandrinischen Dichter, sondern Catull zutrauen möchte [...].“ 
Jenkyns, Three Classical Poets, 138 bemerkt, dass in allen anderen antiken Gedichten mit 
Rahmenstruktur der Rahmen länger als die Binnenerzählung sei. 

135 Der Terminus stammt von Lämmert, Bauformen, 104-108. 
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Saepe illam perhibent (124) ist hier provokative Einleitung nicht nur einer langen 
Satzperiode, sondern auch der gesamten Rede Ariadnes. Kroll kommentiert perhi- 
bent: „man könnte sich darüber wundern, daß C. sich gerade für Züge, die Gegen- 
stand der eigenen Erfindung sein müssen, auf die fama beruft. Aber es soll alles als 
überliefert gelten.“ Die Verwendung einer solchen Autoritätsformel an dieser 
Stelle passt in das bisherige Konzept: Auf einen auktorialen Erzählerkommentar 
folgt nun die Selbstzurücknahme in die Distanz des ‚narrativen Modus‘'?”, es wird 
eine Zäsur bzw. der Beginn eines neuen Abschnitts signalisiert und ein Fiktions- 
signal eingesetzt bzw. die eigene intertextuelle Verfahrensweise im Sinne eines 
kontrastiven Verhältnisses zur Tradition thematisiert. Die perhibent-Formeln sind 
strukturbildend für den Text. 

Der Abschnitt 124-131 hat die Funktion, zu Ariadnes Rede überzuleiten und die 
innere und äußere Situation auszumalen, in der diese Rede stattfindet. Der Erzähler 
nimmt intensiv Einblick in die Psyche seiner Figur. Mehrere Stichworte evozieren 
eine von gemischten Gefühlen erfüllte, affektiv hoch aufgeladene Ariadne. Nach der 
physiologisch ausgebreiteten Schilderung, wie sich Ariadne in Theseus verliebt hat, 
ist offensichtlich, dass unter ardenti corde furentem (124) besonders Ariadnes Liebe 
zu Theseus zu verstehen ist, die Liebe als inneres Hin- und Hergerissensein charak- 
terisiert ist. Dazu kommen Trauer (126: tristem und 130: maestam), Verzweiflung in 
der Notsituation (131: frigidulos singultos) und nicht zuletzt eine anklagende Hal- 
tung (130: extremis querelis), von der vor allem die folgende Rede geprägt ist. Was 
die äußere Situation betrifft, wird die vorhergehende, breit angelegte Analepse zu 
einem Ende gebracht, da Ariadne in die ungefähre Tableaustellung, wie sie am An- 
fang der Ekphrasis imaginierbar war, zurückgeführt wird: der Meerblick, das Vor- 
laufen in die Wellen und der erotische Anblick. Dass sie nicht exakt die Bildstellung 
eingenommen hat, lässt sich unter anderem daran festmachen, dass Ariadne hier im 
Gegensatz zu der Ariadne, wie sie anfangs beschrieben war, nicht völlig unbekleidet 
ist (129: mollia nudatae tollentem tegmina surae). Einer perfekten Ringkomposition, 
die sich hier schließen könnte, wird entgegengearbeitet, als ob dem Erzähler selbst 
das Bild nurmehr vor dem inneren Auge stünde, die Defizienz der Erinnerung eine 
nahtlose Kongruenz von descriptio und narratio unmöglich machte. Die fiktionale 
Erzählung -- perhibent (124) - konkurriert mit dem Bild. Die Verknüpfung mit dem 
Tableau, mit Ariadne als Bildfigur, leistet der Leser, für den im weiteren Verlauf 
eine zum Schweigen und zum Stillstand verurteilte statuenhafte Kunstgestalt, ein 
Bild, zum Reden gebracht, verlebendigt wird. 

Der Vergleich Ariadnes mit der Statue einer Bacchantin wurde unter anderem als 
Potenzierung von Ariadnes Charakter als Kunstgestalt, als Stillstellung oder gar 
Mortifizierung einer Figur des Mythos gedeutet. Gewissermaßen komplementär zu 
diesem Motiv der Versteinerung findet auch der umgekehrte Vorgang statt, die Sta- 
tuenbelebung, deren bekannteste Ausformung der Pygmalion-Mythos darstellt. Die- 
ser Fall liegt im catullischen Text vor, wenn die weibliche Kunstfigur, Bild und 


36 Kroll, 161. 
7 Vgl. Martinez / Scheffel, Einführung, 62. 
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Statue, im weiteren Verlauf der Ekphrasis in narrativem Sinne lebendig wird, wenn 
das eintrifft, was laut Syndikus jeder Leser gerade nach der doppelten Stillstellung 
in die Kunstgestalt erwartet, nämlich „ein Erwachen aus der Erstarrung“'”*. Der 
Erzähler wird so zu einem Pygmalion, der seiner Bildfigur, die er mit seinen Worten 
erst erschaffen hat, Bewegung und Sprache einhaucht. 

Bilder werden in Ekphraseis von ihren Betrachtern apostrophiert, man lässt sie 
vielleicht in der analeptischen Erzählung reden, aber was im catullischen Text ge- 
schieht, ist innovativ: Die Bildfigur redet aus ihrer Bildsituation, sozusagen aus dem 
Bilderrahmen heraus den Betrachter und somit auch die lesenden Rezipienten an. 
Und Ariadne, die ihre Stimme erhebt, tritt damit in Aktion, bewirkt Ereignisse, wie 
sich noch zeigen wird, die über den Rahmen des Bildes hinausreichen. Einmalig in 
einer antiken Ekphrasis gibt es hier die direkte Rede einer Bildfigur.'”” Es liegt ge- 
radezu ein Paradox vor, wenn eine direkte Rede das Herzstück einer Bildbeschrei- 
bung bildet. 

Ein weiterer Aspekt kommt zum Tragen: Die Rolle der Ariadne-Figur im (The- 
seus-)Mythos wurde in der literarischen und ikonographischen Tradition eher ver- 
harmlost, der emotionale Zündstoff weitgehend ausgespart. Fredrick meint zu Recht, 
die Ariadne-Figur repräsentiere auf römischen Wandmalereien „the suffering, pas- 
sive woman“!“, auch in wachem Zustand, nicht sitzend oder liegend, dargestellt 
stehe ihre Passivität in Kontrast zu den aktiven männlichen Protagonisten Theseus 
und/oder Dionysos: „her gaze at Theseus’ ship only emphasizes her own immobility 
and lack of power“'*', Diesem Typus einer Bildfigur verleiht der Erzähler des c. 64 
wieder eine Stimme, sogar Handlungsmöglichkeit'*, macht ihn zu einer aktiven 
Figur. Das Scheitern der Stillstellung wird vorgeführt. Dabei ist selbstverständlich, 
dass diese Verlebendigung der starren Kunstgestalt eine innere Projektion der Er- 
zählerstimme ist, wobei die gender-Forschung noch betonen würde, dass es sich um 
einen männlichen Blick sowie eine männliche Stimme handelt.'* Solche gender- 
Aspekte erweisen sich hier allerdings als unfruchtbar, denn der Erzähler spricht für 
seine Figur und verleiht dem stummen Bild Handlungsmacht — „power of the silent 
image“'* -, die tatsächlich fatale Wirkung zeigt. Die Verwendung direkter Figuren- 
rede an dieser Stelle ist jedenfalls Bestandteil des beabsichtigten Wirkungspotentials 


8 Syndikus, Catull II, 141. 

139 Dies bemerkte schon Laird, Sounding out Ecphrasis, 20, der aber nicht zwischen der 
Rede der auf dem fiktionalen Bild dargestellten Ariadne und der des lediglich in der Narration 
präsenten Aegeus (215ff.) unterscheidet. Vgl. auch Rees, Common Sense, 83. 

140 Fredrick, Beyond the Atrium, 272. 

"1 Ebd. 

|2 Der sich an die Rede anschließende Fluch mit seinen Folgen ist in dieser Form neu. 
Man hat den Eindruck, als ob wirklich von der Bildfigur Ariadne die verheerenden Fluchwir- 
kungen ausgehen. 

‘4 7.B. Heffeman, The Museum of Words, 1; Mitchell, Picture Theory, 168ff. (hier zu 
englischer Lyrik). Für c. 64 5. Fitzgerald, Catullan Provocations, 147f. 

14 Heffernan, ebd. 
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und fügt sich in die auf Affekterzeugung gepolte Erzählstrategie in der Ekphrasis 
ein. 


Problematik der Klassifizierung als innerer Monolog 


Mit dem Aspekt der Verlebendigung einer Kunstgestalt hängt auch die Klärung 
einer speziellen Frage zusammen: die Frage nach der Klassifizierung der Rede Ari- 
adnes als innerer Monolog. Anlass dazu geben verschiedene Arbeiten Eckard Le- 
fevres und anderer, die dessen Klassifizierung und Definition übernehmen.'” Le- 
fevres These ist, dass der innere Monolog von der römischen Neoterik geschaffen 
worden sei: „Per esprimare il lamento dell’ individuo solo, talvolta privo di ogni 
legame, essi svilupparono il m.[onologo] interiore.“'* Dabei zieht er - allerdings 
auch bedingt durch den Mangel an weiteren Zeugnissen - in Erwägung, dass Catull 
mit seinem c. 64 der konkrete Erfinder gewesen sein könnte. Lefevre entwickelt des 
Weiteren die folgenden vier Kriterien oder Charakteristika, an denen die als innerer 
Monolog in Frage kommenden Texte gemessen werden sollen: a) Wechsel der Apo- 
strophen, b) der fiktive Charakter der äußeren Situation, c) die Inkohärenz der Tem- 
pora bzw. das Schwanken zwischen verschiedenen Zeitebenen und d) die assoziative 
Verknüpfung des Gedankengangs. Ulrike Auhagen wendet diese Kriterien auf Mo- 
nologe bei Ovid, Ennius und Catull an und meint, dass Catulls 64. Gedicht den er- 
sten Monolog biete, der nach den Lefevre-Kriterien analysiert werden könne.'*’ 
Ennius’ Andromacha-Klage (78-94, 100 u. 103 Jocelyn) sei nur ein Vorläufer des 
inneren Monologs: 


Auch wenn dieser vermutete Einfluss des Ennius auf Catull zutreffend ist und 
Ennius damit den ‚Grundstein‘ zur Technik des römischen ‚inneren Monologes‘ 
legte, so hat Catull diese in entscheidendem Maße weiterentwickelt: Erst der 
Neoteriker bringt das Moment subjektiven Erlebens hinein; Ariadnes Schilderung 
der Außenwelt ist abhängig von ihren Gefühlen und Stimmungen. '* 


Es geht hier nicht darum, die Analysen Lefevres und v.a. Auhagens allgemein zu 
kritisieren; im Gegenteil bietet gerade Auhagen sehr wichtige Beobachtungen zu 
Aufbau und Form der Rede Ariadnes, wobei sich die Lefevre-Kriterien als hilfreiche 
Leitlinien erweisen. Einwände sind jedoch zu erheben gegen die Klassifizierung als 


145 E, Lefevre, monologo, EV Bd. 3, Rom 1987, 568-570 u. ders., L’unitä dell’ elegia 
properziana, in: Atti 1° Colloquium Propertianum 1976, Assisi 1977, 25-51. Zum Beitrag für 
das Colloquium Propertianum s. auch G. Lieberg, Accademia Properziana del Subasio-Assisi, 
Anz. f. Altertumswiss. 33 (1980), I1. Lefevres Kriterien für den inneren Monolog übernimmt 
Ulrike Auhagen, Der Monolog bei Ovid u. dies., Monologe bei Ennius und Catull, in: E. Stärk 
/EE. Vogt-Spira (Hgg.), Dramatische Wäldchen. Festschrift für Eckard Lefevre zum 65. Ge- 
burtstag, (Spudasmata 80) Hildesheim u.a. 2000, 173ff. 

146 | efevre, monologo, 568. 

14 Auhagen, Der Monolog bei Ovid, 28. 

148 Auhagen, Monologe, 185f. Vgl. das von Klingner so häufig betonte Iyrische Element 
bzw. die Lyrisierung in Catulls c. 64. 
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innerer Monolog und die Anwendung dieses Terminus überhaupt für antike Texte.'” 
Die vier Charakteristika, die Lefevre entwickelt hat, sind von außen herangetragen 
an einen erzähltechnischen Terminus, der erst mit Dujardins Schrift Le monologue 
interieur'” von 1931 zum Fachbegriff wurde und zur Charakterisierung von be- 
rühmten Texten, etwa von Arthur Schnitzler oder James Joyce, angewendet wurde. 
Schon der Begriff Monolog war und ist — wie beispielsweise der entsprechende 
Artikel im Historischen Wörterbuch der Rhetorik zeigt'”' - umstritten in seiner 
Anwendbarkeit auf antike Texte, was mit dem kommunikativen Aspekt antiker 
Selbstgespräche (die Anrede an sich selbst, den ϑυμός bzw. animus oder andere 
Körper- und Seelenteile, die Apostrophen an die umgebende Natur, unbelebte Ge- 
genstände und abwesende Personen) begründet wird.'”? Wendet Leo den Monolog- 
Begriff nur auf Reden eines wirklich einsamen Sprechers an und nennt alles andere 
Surrogate des Monologs'”, unterscheidet Schadewaldt Monolog und Selbstgespräch 
und hält für letztgenanntes die äußere Einsamkeit des Sprechers für nicht erforder- 
lich: 


Wenn ein Erleben sich zur Leidenschaft steigert und den Menschen ganz erfüllt, 
vergißt er Zwecke, Haltung, Umwelt, alles, was ihn als geselliges Wesen bindet. 
Getragen von einem Pathos, lebt er ganz sich selbst und diesem Pathos. In Ge- 
genwart anderer einsam, spricht er aus sich heraus oder in sich hinein. Das ist die 
Affektäußerung. Sie wird aus der Phantasie geboren, wo immer eine übermächti- 
ge Leidenschaft empfangen wurde; von dem Alleinsein ist die pathetische Selbst- 
äußerung unabhängig; [...].'”* 


Die Affinität von Lefevres Kriterium der Fiktivität der äußeren Situation zu Scha- 
dewaldts Selbstgespräch ist nicht zu übersehen. Dies zeigt, dass in den Ausführun- 
gen Lefevres und Auhagens eine Unterscheidung zwischen Selbstgespräch und 
innerem Monolog nicht ganz klar wird bzw. durch die von außen herangetragenen 
Kriterien willkürlich gesetzt scheint. Prinzipiell spricht nichts dagegen, einen in der 
Neuzeit gebildeten terminus technicus auf antike Literatur zu übertragen. Vergleicht 
man aber neuere Definitionen des inneren Monologs in literaturwissenschaftlichen 


"9 Einen Überblick über die Entwicklung und Bedeutung des Begriffes Monolog von der 
Antike bis in die Neuzeit bietet B. Asmuth, Monolog, monologisch, Historisches Wörterbuch 
der Rhetorik Bd. 5 (2001), 1458-1476. 

150. E. Dujardin, Le monologue interieur. Sin apparition, ses origines, sa place dans 
l’auvre de James Joyce, Paris 1931. 

15! Vgl. Asmuth, Monolog, monologisch, 1463. 

12 Auch 1. Wildberger in ihrer Rez. von Auhagen, Der Monolog bei Ovid (Gnomon 74 
(2002), 179f.) hält Auhagen entgegen, dass die Heroides auch als Briefe statt Monologe 
verstanden werden können oder die Neuerung in Ovids Paraklausithyron am. 1,6 gerade darin 
bestehe, „dass der Sprecher sich nicht an die Tür, sondern an einen lebendigen, hörenden 
Menschen wendet“ (ebd., 179). 

3 F, Leo, Der Monolog im Drama. Ein Beitrag zur griechisch-römischen Poetik, Berlin 
1908. 

15% W. Schadewaldt, Monolog und Selbstgespräch. Untersuchungen zur Formgeschichte 
der griechischen Tragödie, Berlin 1926, 29. 
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und erzähltheoretischen Handbüchern miteinander'”, wird die Bindung des Begriffs 
innerer Monolog an Texte der klassischen Moderne deutlich. So werden z.B. als 
wichtige Kennzeichen des inneren Monologs immer das völlige Verschwinden des 
Erzählers oder die Auflösung des syntaktischen Gefüges genannt. Beides ist in anti- 
ken Texten nicht zu finden, so dass man bestenfalls eine eigene Art des inneren 
Monologs für die Antike definieren könnte, die dann aber m.E. nicht von einem 
Selbstgespräch nach Schadewaldts Definition und im Übrigen auch nicht von Auha- 
gens Definition eines Monologs im weiteren Sinne zu unterscheiden ist.'”° 

Gerade die Rede Ariadnes in Catulls c. 64 ist mit der Bezeichnung innerer Mo- 
nolog unzutreffend kategorisiert: Die Klagerede Ariadnes ist explizit als Rede ein- 
geleitet (125: fudisse [...] voces; 130: extremis [...] dixisse querellis), die vom Er- 
zähler zitiert wird. Die stringente Verwendung von Autoritätsformeln an Stellen, wo 
der Erzähler betont, das Ariadne-Bild weiterzuspinnen, erzählerisch fortzuschreiben, 
kommt auch hier zum Einsatz (124: saepe illam perhibent) und betont die Präsenz 
des Erzählers. Zudem darf die äußere (fiktionale) Situation der Rede nicht missach- 
tet oder falsch eingeschätzt werden: Die Verlebendigung der bewegungslosen und 
stummen Bildfigur Ariadne bedeutet gerade eine Wendung von innen nach außen 
(und zwar unabhängig von der Existenz interner Zuhörer), besteht der Sinn dieser 
Rede doch gerade darin, einer bisher zur Stummheit verurteilten Kunstfigur zu ih- 
rem Rederecht zu verhelfen, jedoch ohne das Bewusstsein davon preiszugeben, dass 
diese Rede allein durch den affektiv Anteil nehmenden Erzähler möglich wird. Die 
Außenwendung geht schließlich so weit, dass sie, man denke an die Verfluchung, 
Folgen in der Handlung zeitigt. Die Rede Ariadnes hat außerdem Adressaten. Sie 
richtet ihre Anklage nicht nur an Theseus, vielmehr ist die Rede, was eine Analyse 
v.a. des ersten Teils (132-163) zeigt, rhetorisch so durchgestaltet, als stünde sie vor 
einem Publikum, das sie überzeugen will. Wenn sie sich dann plötzlich ihrer Ein- 
samkeit bewusst wird und explizit die Vergeblichkeit ihrer Rede, die außer dem 
Wind keine Zuhörer hat, thematisiert (164-166), wird besonders deutlich, dass es 
sich hier um keinen inneren Monolog handeln kann. 

Gerade die Verbindung einer adressatenbezogenen, appellativen Rede mit 
Selbstgesprächelementen macht den Reiz von Ariadnes Rede aus. Nicht zuletzt stellt 
die Monologrede Ariadnes hinsichtlich der Subjektivität der Darstellungsweise kei- 


55 Z.B. Metzler Literatur Lexikon, s.v. Innerer Monolog; G. v. Wilpert, Sachwörterbuch 
der Literatur, s.v. Innerer Monolog, Stuttgart 71989, 411f.; Martinez / Scheffel, Einführung, 
189f. u. 558; Lämmert, Bauformen, 236f.; Petersen, Erzählsysteme, 77f.; H.L. Arnold / V. 
Sinemus (Hgg.), Grundzüge der Literatur- und Sprachwissenschaft, Bd. 1: Literaturwissen- 
schaft, München '91992, 242. 

156 Siehe Auhagen, Der Monolog bei Ovid, 22f. zum Monolog im Allg.: „alle Texte [...], 
in denen ein ‚Individuum‘ - ein ‚Ich‘ - in ‚Einsamkeit‘ sich äußert (laut redend, schriftlich 
oder gedanklich), wobei es keine Rolle spielt, ob dieses Individuum (physisch) wirklich allein 
ist oder sich — trotz Anwesenheit anderer — aufgrund seiner psychischen Disposition allein 
glaubt. Adressat seiner Worte ist, selbst wenn es formal andere anspricht, letztlich es selbst; 
sie gehen ‚ins Leere‘, da sie ja nicht ‚wirklich‘ an jemand anderen gerichtet sind. Das eigene 
‚Ich‘ ist ein ‚innerer Adressat‘.“ 
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ne Innovation dar; so hat z.B. Kallimachos in den Aitien einige Liebesfälle behan- 
delt, darunter auch die tragische Geschichte der Phyllis (s. fr. 556 Pf.), bezüglich 
deren Gestaltung Puelma vermutet, „dass Kallimachos seine Heldin am einsamen 
Meeresstrand einen — in die Erzählung eingeflochtenen oder direkt dramatischen — 
Klagemonolog an den fernen Geliebten halten liess [sic]‘“ und „mit diesem senti- 
mental-erotischen Fernmonolog ein literarisches Modell“ geschaffen habe, „das in 
Rom eine prototypische Bedeutung erlangte, die sich von Catulls Fernansprache der 
Ariadne an den perfidus Theseus in c. 64, 132ff. bis auf Ovids Briefrede der Phyllis 


Her. 2 verfolgen lässt“.'”” 


Struktureller und erzählerischer Aufbau der Rede 


Will man um eines besseren Überblicks willen die Rede Ariadnes gliedern, emp- 
fiehlt es sich, die Dreiteilung der Rede zu übernehmen, die bereits Kroll vorgeschla- 
gen hat!”, da die jeweiligen Teile in Thematik, Adressierung und raum-zeitlicher 
Verortung gut voneinander abgrenzbar sind: Der erste Teil (132-163) richtet sich in 
anklagender Rede direkt in der zweiten Person an den abwesenden Theseus. Es geht 
um die Verhandlung von Recht und Unrecht; dazu wendet sich Ariadne noch einmal 
dem vergangenen Geschehen auf Kreta zu und legt auseinander, was sich dort zwi- 
schen ihr und Theseus abgespielt hat. Im zweiten Teil (164-187) realisiert Ariadne, 
dass ihre Worte bei Theseus kein Gehör finden können. Auf Grund der Vergeblich- 
keit ihrer Anklagerede spricht sie nunmehr von Theseus in der dritten Person und 
führt — abgesehen von einer Apostrophe Iuppiters — ein Selbstgespräch. Sie reflek- 
tiert nun ihre gegenwärtige Situation auf der Insel Naxos. Der letzte Teil (188-201) 
besteht weitgehend aus einem Gebet an die Eumeniden, in dem Ariadne Theseus 
verflucht und so Rache nehmen will. Die Verfluchung richtet sich in ihrer Wirkung 
natürlich auf zukünftige Ereignisse, genauer formuliert auf das, was bei Theseus’ 
Rückkehr nach Athen geschehen wird. 

Die genaue Analyse von Tempus- und Modusstruktur, die Auhagen vorgenom- 
men hat, suggeriert einen relativ häufigen Wechsel der Zeitebenen, ein lebhaftes 
Schwanken zwischen naher und entfernter Vergangenheit, Gegenwart und Zu- 
kunft.'”” Dies täuscht aber über die doch relativ klare raum-zeitliche Struktur der 
Rede hinweg, da in jedem der drei Redeteile eine Zeitebene erkennbar ist, die den 
Schwerpunkt bildet und der im Grunde alle Aussagen untergeordnet sind. So ist der 
Bezugspunkt für den ersten Teil der Rede die Vergangenheit auf Kreta, für den 


157 M. Puelma, Die Aitien des Kallimachos als Vorbild der römischen Amores-Elegie, 
MH 39 (1982), 236f.; Puelma, ebd., 229. sieht die doppelte Subjektivität in Kallimachos- 
Texten (Ich-Form aus der Perspektive der Figur und Mitleiden des Dichters/Erzählers) als 
Vorbild für Monologpartien im catullischen libellus und die Dichtungen römischer Liebesele- 
giker. 

158 Kroll, 162; so auch von den anderen übernommen, z.B. Syndikus, Catull II, 151}, 
Konstan, Catullus’ Indictment of Rome, 59f. und Auhagen, Der Monolog bei Ovid, 34f. 

19 Auhagen, ebd., 35f. 
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zweiten Teil die Gegenwart auf Naxos und für den dritten die Zukunft in Athen. '® 
All diese Erinnerungen, Gegenwartsanalysen und zukunftsgewissen bzw. - 
ungewissen Vorausdeutungen werden — da es sich ja um eine direkte Rede handelt — 
in interner Fokalisierung Ariadnes präsentiert, ohne eingeschaltete Kommentare des 
Erzählers. Ariadne eröffnet nun mit ihrer eigenen Geschichte eine neue Erzählebene, 
gewissermaßen eine weitere Erzählung in der Erzählung, wodurch sich das Rahmen- 
schema noch komplizierter gestaltet. Der ‚szenische Modus‘ der Rede, eigentlich 
eine Unmöglichkeit in einer Bildbeschreibung, stellt den Höhepunkt der Ekphrasis 
dar. Durch die Emotionalisierung der Ariadne-Geschichte wird eine Spannung auf- 
gebaut, die sich später in überraschender Weise auflösen wird, zunächst durch den 
Tod des Aegeus und dann durch die unerwartete Fortsetzung der Bildbeschreibung. 
Der intertextuelle Gehalt der Rede, vor allem die deutlichen Bezüge zur Medea- 
Figur, bleibt zunächst bewusst unberücksichtigt. 


Erinnerungen 


In dem ersten Teil der Rede vermischen sich Strukturen einer adressatenbezogenen 
Anklagerede mit dem Gestus der Ratlosigkeit hinsichtlich der möglichen Gründe für 
Theseus’ Tat. Der Anschein wohlüberlegter Rhetorik wird nach und nach abgelöst 
von der Ahnung der secum-loqui-Situation. Die Rede ist nicht nur eine Auseinan- 
dersetzung Ariadnes mit Theseus, der mehrfach apostrophiert wird. Theseus ist auch 
Thema der Rede, die ihre Appellstruktur nach außen richtet: Sie ist -- mit einer Ge- 
richtsrede vergleichbar'°' — rhetorisch so durchkomponiert und gegliedert, dass die 
Leser in die Rolle eines Publikums gedrängt werden, das es von Theseus’ Schuld zu 
überzeugten gilt. 

Mit einer Kette rhetorischer Fragen beginnt Ariadne ihre Rede und steigt damit 
auf höchstem Affektniveau ein; in einer Art Beschimpfungsorgie, direkt und na- 
mentlich gegen Theseus gerichtet, trägt sie zugleich Sachlage und Hauptvorwurf 
vor: 


sicine me patriis avectam, perfide ab aris, 
perfide, deserto /iquisti in litore, Theseu? 
sicine discedens neglecto numine divum, 
immemor a! devota domum periuria portas? 


160 Eine etwas andere Gliederung, in Strophen und mit chiastischen Korrespondenzen, 
schlägt Daniels, The Song, 98f. vor, der es v.a. darum geht, nicht nur inhaltliche, sondern 
auch strukturelle Parallelen zwischen der Klage Ariadnes und dem Parzenlied zu ziehen. Die 
chiastische Zuordnung von Strophenpaaren bewirkt jedoch eine Verwischung der syntagmati- 
schen Zusammenhänge und übersieht die sprachlich-erzähltechnischen Kriterien, wie zum 
Beispiel die Tempusstruktur. Es ist also richtiger, die Rede in der altbewährten Dreiteilung zu 
gliedern. 

ἰδ ν gl. Reitz, Klagt Ariadne?, 94ff., die mit Termini aus der Stasislehre arbeitet. 
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Die Leser, die einzigen ‚Zuhörer‘, werden auf den Gegenstand der Rede vorbereitet, 
indem im Einleitungsteil gewisse Schlagworte auf engstem Raum konzentriert und 
inhaltlich miteinander verschränkt sind: Die Tat — das Fortsegeln ohne sie -, die 
negative Wertung dieser Tat als Akt der Treulosigkeit und des Meineids ihr gegen- 
über und den Göttern und schließlich die innere Disposition des Täters (Grausam- 
keit, fehlendes Mitleid) als möglicher Grund für die Tat. Von der Person des The- 
seus ausgehend verteilt Ariadne klar die Positionen von Schuld und Unschuld - ihre 
eigene Rolle in dem ‚Beziehungsdrama‘ bleibt zunächst völlig außer Betracht — und 
nimmt so ihre Hörer für sich und gegen Theseus ein. Die anaphorische Aneinander- 
reihung rhetorischer Fragen erhöht die Wirkung des Affektausbruchs, der zur Ein- 
fühlung in die Ariadne-Figur einlädt. Nach dem Ausbruch spontanen Affekts, in 
dem Ariadne ihre gegenwärtige desolate Lage mit Theseus’ Handlung verknüpft hat, 
trägt sie dann relativ kurz und prägnant, nun auf ihre ratio besonnen, ihren Hauptan- 
klagepunkt, das gebrochene Heiratsversprechen, vor: 


at non haec quondam blanda promissa dedisti 
voce mihi, non haec miserae'” sperare iubebas, 
sed conubia laeta, sed optatos hymenaeos, 

quae cuncta aerii discerpunt irrita venti. (139-142) 


Der Tat wird nun das Damals (guondam) gegenübergestellt, wie es sich in Ariadnes 
Erinnerung darstellt. In blanda voce steckt der Vorwurf der Heuchelei, und hin- 
sichtlich Theseus’ Charakterzeichnung zeigt sich die Diskrepanz von Innen und 
Außen, wie sie schon der Erzähler in seinem Blick auf die Vorgeschichte der Bild- 
situation dargestellt hat. Dort wurde erzählt, wie Ariadne allein durch den Anblick 
dem flavus hospes (98) verfallen und so dem trügerischen Augenschein zum Opfer 
gefallen war. Des Weiteren hat auch der Erzähler bereits auf eine Hochzeitssituation 
hingedeutet oder zumindest beim Rezipienten dementsprechende Assoziationen 
ausgelöst, indem er Theseus coniunx (123) nannte und an zwei Stellen (87ff. und 
117£.) Epithalamienmotive zitierte, welche Ariadne nun in zynischem Ton fortsetzt 
— sed conubia laeta, sed optatos hymenaeos könnte einem catullischen Epithalami- 
um entnommen sein, freilich in untragischem Kontext.' 

In einem kleinen Exkurs leitet Ariadne zu einer genaueren Argumentation über. 
Sie hebt ihre persönliche Tragödie auf eine generelle Ebene: 


nunc iam nulla viro iuranti femina credat, 

nulla viri speret sermones esse fideles; 

quis dum aliquid cupiens animus praegestit apisci, 
nil metuunt iurare, nihil promittere parcunt: 

sed simul ac cupidae mentis satiata libido est, 


162 Syndikus, Catull HI, 157 Anm. 243 unterstützt die alte Konjektur miseram gegenüber 
miserae. 
16 Vgl. Kroll, 163: „Daß Th. ihr die Ehe versprochen hatte, wird übereinstimmend erzählt 


L..1“ 
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dicta nihil metuere, nihil periuria curant. (143-148) 


Ariadne hebt ihre Vorwürfe, die sie Theseus gemacht hat (falsche Schwüre, Meinei- 
de, gebrochene Versprechen), auf die allgemeine Ebene der Geschlechterbeziehung 
und macht so ihren eigenen Fall zum Präzedenzfall, hier besonders den Anschein 
erweckend, als müsste sie ein richtendes Publikum für sich gewinnen. Hatte sie 
vorher gewisse spezifische Eigenschaften von Theseus angeprangert, analysiert sie 
nun die Spezies Mann im Allgemeinen und kommt zu dem Ergebnis, dass die cupi- 
ditas als männliche Disposition sämtliche moralische oder auch religiöse Bedenken 
und Hemmschwellen außer Kraft setzt - man vergesse, nebenbei bemerkt, jedoch 
nicht, dass der Erzähler auch Ariadne ein cupidum lumen unterstellt hat. 

Ariadne lässt im Folgenden kurz das kretische Geschehen Revue passieren, um — 
eine neues, starkes Argument vorbringend — Theseus’ Undankbarkeit gegenüber 


ihren Verdiensten möglichst überspitzt zu illustrieren, Tod als Dank für Rettung des 
Lebens: 


certe ego te in medio versantem turbine leti 

eripui, et potius germanum amittere crevi, 

quam tibi fallaci supremo in tempore dessem. 

pro quo dilaceranda feris dabor alitibusque 

praeda, neque iniacta tumulabor mortua terra. (149-153) 


Ariadne stellt ihre Verdienste, Theseus’ Errettung aus Lebensgefahr und die Opfe- 
rung ihres ‚Bruders‘, der größtmöglichen Schmach gegenüber, der überhaupt ein 
Sterblicher ausgesetzt werden kann: unbestattet den wilden Tieren vorgeworfen zu 
werden.'°* Ariadne sieht zwar vielleicht „in ihrer Erregung Gefahren, die nicht vor- 
handen sind“'‘°, andererseits passt dies aber zu ihrer affektreichen Darstellung, die 
hier zur Überzeichnung neigt: Um ihre Verdienste an Theseus und damit die Schuld, 
in der er bei ihr steht, besonders hervorzuheben, muss sie die eigenen Taten vor 
ihren eingebildeten Hörern als möglichst frevelhaft darstellen. Vergleicht man näm- 
lich Ariadnes eigene Darstellung mit der des Erzählers, bemerkt man zwar eine 
grundsätzliche Übereinstimmung der Ereignisse, aber der Erzähler stellt sie in er- 
heblich geschwächter Form dar: Der Minotaurus wird von diesem als Minotaurus 
(79) oder monstrum (101) bezeichnet, so dass man nicht auf die Idee kommen wür- 
de, an das Geschwisterverhältnis zu Ariadne zu denken’, und die Darstellungsform 


!% Vgl. Soph. Ant., Eur. Phoen., Hom. Il. 1,4-5. Vgl. Kroll, 165: Wenn der Tote nicht 
wenigstens mit einer Handvoll Erde bedeckt ist, findet der Schatten im Jenseits keine Ruhe. 
Schon der Tod fern der Verwandten galt als schlimm, da der Tote dann den regelmäßigen 
Kult entbehren musste. 

16 Kroll, ebd. 

166 Die Bezeichnung des Minotaurus als germanus ist viel diskutiert und als anstößig emp- 
funden worden, z.B. von Klingner, Catulls Peleus-Epos, 54, der die Formulierung als „Be- 
streben, die Dinge um des Pathos willen auf die Spitze zu treiben‘ deutet oder von Kinsey, 
Irony, 930, für den die Stelle von einem Mangel an Ernst zeugt. Doch dazu Kroll, 164: „Daß 
Ariadne den Tod des Minotaurus als einen Verlust betrachtet, könnte als eine Geschmacklo- 
sigkeit erscheinen. Aber einmal gestattete die Rhetorik, jedes im Augenblick wirksame Ar- 
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des Gleichnisses hat keine Todesgefahr von Theseus ausgestaltet — statt dem turbo 
leti ausgesetzt zu sein, wurde Theseus selbst auf Grund der Unterstützung durch die 
Götter als indomitus turbo (107) bezeichnet. Wirkungsvoll schließt Ariadne die 
Darstellung von Theseus’ Undankbarkeit mit einer Fragenkette ab, welches Unge- 
heuer ihn wohl geboren habe, dass er eine so grausame Natur besitze (154-157) — 
ein bekannter literarischer Topos.'°” Ariadne beendet den ersten Teil ihrer Rede mit 
einer nochmaligen Verschärfung ihrer Anklage, die zudem von resignierter Selbst- 
ernüchterung zeugt: 


si tibi non cordi fuerant conubia nostra, 

saeva quod horrebas prisci praecepta parentis, 
attamen in vestras potuisti ducere sedes, 

quae tibi incundo famularer serva labore, 

candida permulcens liquidis vestigia lymphis, 
purpureave tuum consternens veste cubile. (158-163) 


Sie versucht zunächst, Theseus von seiner Schuld zu entlasten, indem sie den Ein- 
fluss seines Vaters'® annimmt, kommt aber dann zu dem ernüchternden Ergebnis, 
dass Theseus sie so wenig geliebt haben muss, dass er sie nicht einmal als Sklavin 
mit in seine Heimat führen wollte; servitium amoris nicht im übertragenen Sinn wie 
häufig in der Liebeselegie, sondern im buchstäblichen Sinn und mit umgekehrten 
Geschlechterrollen -- dazu wäre Ariadne bereit gewesen'®, was gleichzeitig ein 
indirektes Geständnis ihrer enttäuschten, aber immer noch andauernden Liebe ist. 
Statt eine Purpurdecke auf Theseus Lager zu betten, ist Ariadne selbst Figur auf 
einer Purpurdecke, die das Lager eines Hochzeitspaares bedeckt - sogar in der Rede 
findet sich ein kleiner selbstreferentieller Verweis darauf, dass sich der Leser immer 
noch innerhalb eines Ekphrasisteils befindet. 


gument zu verwerten (vgl. V. 175), und dann ist das Motiv aus der Medeasage übertragen: 
Medea hat ihren Bruder Apsyrtos dem Iason geopfert.“ (ähnlich Reitz, Klagt Ariadne?, 95f.). 
Da bereits Apollonios in den Argonautika den Ariadne-Theseus-Mythos als Analogfall zu 
seiner Medea-lason-Geschichte einsetzt und den Mantel, der Ariadnes Hochzeitslager mit 
Dionysos bedeckte, als wichtiges Requisit vor der Tötung des Apsyrtos ins Spiel bringt, liegt 
der Gedanke nahe, dass bereits Apollonios die Parallele eines Brudermords bei Ariadne und 
Medea gesehen hat (vgl. auch M. Korenjak, Τηλεκλείτη ᾿Αριάδνη: Exemplum mit Folgen. 
Zu einem mythologischen Beispiel bei Apollonios Rhodios, WS 110 (1997), 22). 

161 Z.B. Catull. 60 u. Eur. Med. 1342f. 

16 Die Forschung ist sich nicht ganz einig, wer hier mit parentis gemeint sei; die unter- 
schiedlichen Möglichkeiten sind am besten nachzulesen bei Thomson, 413f.: Infrage kommen 
Aegeus, Minos oder Cecrops, der als erster die Ehe in Athen institutionalisiert habe. Doch 
eine sichere Antwort auf diese Frage ist nicht wichtig, denn letztlich geht es nur um die Tat- 
sache, dass Ariadne weiter nach Ursachen forscht und hier sogar eine erwägt, die Theseus 
etwas entlasten würde. 

109 Vgl. Nonn. Dion. 47,390-395, für den man auch andere Einflüsse heranziehen kann, 
z.B. Il. 3,409. J. Glenn, Ariadne’s Daydream (Cat. 64, 158-63), CJ 76 (1980/81), 110-116 
parallelisiert 64,158-163 mit Catull. 8,9-19 aus dem Lesbiazyklus und verweist auf eine la- 
tente sexuelle Symbolik. 
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Blickt man auf diesen ersten Redeteil zurück, lässt sich ein Hin und Her Ariad- 
nes zwischen einer rhetorisch bedachtsam gestalteten, nach außen gerichteten An- 
klagerede und einem secum-loqui-Diskurs, dem Hadern Ariadnes mit sich selbst 
über die Ursachen ihrer gegenwärtigen Situation, konstatieren. Der Wechsel von 
Ausbruch, d.h. Anklagefuror, und Zusammenbruch ist psychologisch nachvollzieh- 
bar dargestellt. Die weitgehende Gestaltung der bisherigen Rede in der Art eines 
öffentlichen Plädoyers, dem schließlich Iuppiter nickend zustimmt (202ff.), betont 
noch einmal die bewusste Außenwendung Ariadnes und bestätigt die Einwände 
gegen eine Kategorisierung als innerer Monolog. In den wichtigen Punkten stimmt 
Ariadnes Erzählung mit der vorhergehenden des auktorialen Erzählers überein, ab- 
gesehen von einigen hyperbelhaften Elementen in Ariadnes Darstellung. Diese zeu- 
gen jedoch nicht von dem Willen des Erzählers, Ariadne in ein kritisches Licht zu 
rücken und so Theseus’ Tat zu relativieren, sondern von der Psychologisierungs- 
kunst des Autors, der sich in die Seelenlage seiner Figur meisterhaft einzufühlen 
vermag und deren Rhetorik nachzeichnet. Nicht zuletzt treten auch an Ariadnes 
Rede die Mechanismen der cupiditas, die in der Ekphrasis den amor ersetzt hat, mit 
all den damit verbundenen Affekthandlungen und -aussagen zutage. Es wird die 
Frage nach Schuld und Unschuld verhandelt, aber in einer Weise, dass Ariadne dem 
Leser ein ganzes Ensemble von möglichen Motiven Theseus’ präsentiert, zwischen 
denen sich Ariadne genauso wenig wie der Leser entscheiden kann. Einzig die The- 
seus entlastende, in Literatur und Ikonographie so populäre Version des göttlichen 
Befehls bleibt außerhalb der denkbaren Möglichkeiten, und das, obwohl Ariadne 
durchaus, wie Vers 159 zeigt, einer zumindest teilweisen Entlastung Theseus’ auf- 
geschlossen gegenübersteht. Dem Leser wird es auf diese Weise leicht gemacht, sich 
mit Ariadne zu identifizieren und ihre Überzeugung, dass Theseus aus Kalkül ge- 
handelt hat, als gültige Mythenversion dieses Textes anzunehmen. Der aus ihrem 
Bilderrahmen getretenen Ariadne wird ganz und gar das Recht eingeräumt, ihre 
Perspektive, auch im erzähltechnischen Sinn des Wortes, zu äußern. 


Seelentopographie der Einsamkeit 


Auf die an Theseus gerichtete Anklage folgt ein programmatisches ego: 
sed quid ego ignaris nequiquam conquerar auris, 
externata malo, quae nullis sensibus auctae 
nec missas audire queunt nec reddere voces? (164-166) 


Statt Theseus anzureden wendet sich Ariadne ihrer Situation auf Naxos zu. „Worin 
bestehen die Techniken der Einsamkeit? Sie lassen sich ganz allgemein als ‚Ver- 
doppelungsstrategien‘, als Strategien der Selbstwahrnehmung, charakterisieren.“'” - 
so könnte man, unter der Betonung des kommunikativen Aspekts des Selbstgesprä- 
ches, den zweiten Teil der Ariadne-Rede umschreiben. 


170 T, Macho, Mit sich allein. Einsamkeit als Kulturtechnik, in: A. Assmann / J. Assmann 
(Hgg.), Einsamkeit, (Archäologie der literarischen Kommunikation VI) München 2000, 28. 
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Sed quid ego... - ähnlich wie in 64,116 der Erzähler, mit den gleichen Worten 
beginnend, seine Erzählung unterbrach (Präteritio), unterbricht sich nun auch Ariad- 
ne selbst, hält inne, um ihre vorhergehenden Worte zu reflektieren. Sie wird sich 
plötzlich der Sinnlosigkeit ihrer Anklagerede bewusst, die auf einen oder mehrere 
Adressaten ausgerichtet war, die es aber nicht gibt. Nebenbei rückt auch für den 
Leser, der immer wieder einmal an die Bildbeschreibungssituation erinnert wird, 
wieder ins Bewusstsein, dass auch er die Stimme der stummen Bildfigur nur von 
Erzählers Gnaden hören kann. Ariadne repetiert — passend dazu — die räumliche 
Anordnung des Bildes, zumindest wie es bisher präsentiert wurde: 


ille autem prope iam mediis versatur in undis, 
nec quisquam apparet vacua mortalis in alga. (167f.) 


Theseus mitten auf dem Meer, kein anderer Sterblicher in Sicht. Die Einsamkeit und 
Abgeschnittenheit von aller menschlichen Kultur macht Ariadne ihre Ausweglosig- 
keit bewusst. Die Klage, dass der Wind keine Sinne besitze, um ihr Gehör zu leihen, 
verstärkt nur den Eindruck der Trostlosigkeit des Raumes. In Klingners Terminolo- 
gie ist Ariadnes Klage, wo sie nur noch „Selbstzweck“ ist, „ganz und gar „lyrisch“ 


geworden“.'”! 


Auch jetzt, wie in dem anklagenden Teil ihrer Rede, zieht Ariadne kein göttli- 
ches Wirken in Erwägung, im Gegenteil -- sie sieht sich als Opfer des blinden Zu- 
falls, der saeva fors (169£.), deren grausamstes Wirken darin besteht, ihr noch nicht 
einmal den Wind als Zuhörer zu gönnen. Trotz ihres säkularen Vorwurfs an den 
grausamen Zufall apostrophiert Ariadne Iuppiter (171), doch in dem Wissen, dass 
auch dieser das Geschehene nicht rückgängig machen kann. Die Ausdrucksweise 
zeugt von der veränderten Kommunikationssituation Ariadnes, die nun nur noch von 
sich selbst als Hörerin ausgeht: Der Minotaurus ist jetzt nicht mehr der Bruder, son- 
dern indomitus taurus (173), und von Theseus redet sie in der dritten Person statt ihn 
namentlich anzusprechen. Erneut begründet sie die Enttäuschung ihrer Leidenschaft 
zu Theseus mit der Diskrepanz von Innen und Außen, das Verfallensein an den 
schönen Schein: celans dulci crudelia forma consilia (175f.). Es geht um die Me- 
chanismen der cupiditas: Nur wenn Theseus gar nicht erst nach Kreta und Ariadne 
unter die Augen gekommen wäre, wäre der Automatismus der cupiditas nicht in 
Gang gesetzt worden. Um ihre Hoffnungslosigkeit vor Augen zu führen, bedient 
sich Ariadne des Typs der „desperation speech‘“'”, einer Kette von rhetorischen 
Fragen, die mögliche Auswege aus der fatalen Situation durchdeklinieren, um diese 
sofort als undurchführbar abzulehnen — meist bleibt dann, wie auch für Ariadne, nur 
noch der Tod als letzter Ausweg übrig. Für diesen Topos gibt es in der Literatur 
zahlreiche Beispiele'”, meist in der gleichen Situation eingesetzt, wie Fowler ge- 
zeigt hat: „In fictional literature, the situation in which these questions are asked is 


171 Klingner, Catulls Peleus-Epos, 55. 

I? RL. Fowler, The Rhetoric of Desperation, HSPh 91 (1987), 6. 

[73 Z.B. (nach Fowler): Enn. Med. 217f. Jocelyn; Cic. de orat. 3,214; Sall. Iug. 14,17; Sen. 
Med. 451ff.; Soph. Ai. 430-480; Eur. Med. 502-505. 


„vestis priscis hominum variata figuris“: Die Ariadne-Ekphrasis 183 


most often one of extreme crisis.“'”* Die Fragen steigern sich hinsichtlich der Un- 
durchführbarkeit des vorgeschlagenen Auswegs: zunächst das Meer als Hindernis, 
dann die Unmöglichkeit zum Vater zurückzukehren, da sie dessen Autorität verletzt 
und zur Tötung des Minotaurus Hilfe geleistet hat!”°, und schließlich, zynisch ihre 
Erwägungen ad absurdum führend: 


coniugis an fido consoler memet amore? 
quine fugit lentos incurvans gurgite remos? (182f.) 


Die Erkenntnis, dass es die fehlende Liebe zu ihr sein muss, die Theseus dazu ver- 
anlasst hat, sie auf Naxos zurückzulassen, ist die bitterste für Ariadne. Sie schließt 
den topischen Teil ihrer „desperation speech‘ damit ab, dass sie in v. 183 — ähnlich 
wie in 167f. -- die beschriebene Bildsituation zitiert: Theseus’ Schiff am Horizont 
verschwindend. Zusätzlich zur Bedeutung dieses Verses auf fiktionaler Figurenebe- 
ne haben solche Bemerkungen, solche Rückbezüge auf die Bildbeschreibung auch 
immer einen selbstreflexiven Charakter. Ariadne als bewegungslose Bildfigur muss 
immer wieder in ihren Rahmen verwiesen, an das unveränderliche Tableau erinnert 
werden — das die Insel umgebende Meer, das Ariadne an der Fortbewegung hindert, 
steht für den Rahmen des Bildes, in das sie eingesperrt ist und innerhalb dessen sie 
nur durch Erzählerkunst eine Zeitlang zum Leben erweckt werden kann. 

Ariadne wendet sich dann dem Äußeren ihres Einsamkeitsortes zu, der gleich- 
zeitig topographisch ihre Seelenlandschaft abbildet: 


praeterea nullo colitur sola insula tecto, 

nec patet egressus pelagi cingentibus undis. 

nulla fugae ratio, nulla spes: omnia muta, 

omnia sunt deserta, ostentant omnia letum. (184-187) 


Innen und Außen bedingen einander: Die Darstellung Ariadnes ließ den äußeren 
Raum bisher für den Leser nicht anders als einen einsamen, unbewohnten, nur vom 
Klang der Winde durchrauschten Raum erscheinen, ohne dass sich innerhalb der 
Rede dem widersprechende Stellen anführen ließen. Eine wüste Naturlandschaft 
entspricht auch der Typologie von Einsamkeitsorten in der Literatur, die „sich ge- 
wöhnlich nicht nur durch die Abwesenheit von Menschen“ auszeichnen, „sondern 
auch durch ihre Einförmigkeit und Homogenität: Wüsten, Meere, Wälder, Steppen 
oder Schneefelder bilden (zumindest auf den ersten Blick) monotone Umgebungen, 
in denen man sich leicht verirren kann.“'”° Auch der Erzähler hatte bereits die Insel 
Dia mit den Meeresfluten und dem Wind als einen eher rauhen Naturraum darge- 
stellt und außerdem Ariadnes Psyche mit dieser Natur überblendet, man denke an 


174 Fowler, The Rhetoric, 6. 

175 Hier spricht Ariadne wieder von dem Minotaurus als ihrem Bruder (fraterna caede),; 
diese Stelle steht nicht im Widerspruch zu 173 (indomito tauro), denn sie sieht hier den Tod 
des Minotaunus unter dem Aspekt, wie ihre Familie diese Tat bewertet, nämlich als Vergehen 
gegen die Autorität der Familie, und stellt diese Tat sich selbst gegenüber als möglichst 
schwerwiegend dar, um sich die Unmöglichkeit einer Rückkehr deutlich vor Augen zu führen. 

'76 Macho, Mit sich allein, 40. 
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das sprichwörtliche Sorgenmeer, von dem er in der Apostrophe an Amor und Venus 
«14177, 

spricht : 
qualibus incensam iactastis mente puellam 
fluctibus in flavo saepe hospite suspirantem! (97f.) 


Für Christiane Reitz basiert Ariadnes Klage über ihre Einsamkeit auf einer „fal- 
sche[n] Grundannahme“'”. Ausgehend von in der Rede versteckten Hinweisen auf 
einen Zuhörer'”” meint sie, dass informierter Leser und fiktiver Betrachter der Decke 
wissen, dass Bacchus während Ariadnes Klage gleichsam im Hintergrund als prä- 
sent zu denken ist und die Rede hören kann: 


Ebenso wird natürlich die Annahme Ariadnes Lügen gestraft, sie habe während 
ihrer Klage- oder besser Anklagerede keinen Zuhörer gehabt. Denn trotz des oh- 
renbetäubenden Lärms, den der Thiasos des Bacchus veranstaltet [...], sind die 
Zuhörer, der Gott und sein Gefolge, auf dezentere Weise doch offenbar von An- 
fang an da und’als Zuhörer und Adressaten präsent.’ 


Das Problem von Reitz’ Argumentation besteht darin, dass sie die Umsetzung des 
Bildes in Erzählung und die spezifischen Eigenschaften der Medien nicht beachtet. 
Die Pointe der Ariadne-Ekphrasis besteht doch gerade darin, dass die Gleichzeitig- 
keit des Bildes, auf dem sowohl Ariadne als auch Dionysos dargestellt sind, in ein 
narratives Nacheinander in einer Weise umgesetzt wird, die nicht zum ganzen Bild 
passt. Reitz’ Deutung läuft zudem der Lektürewirkung insofern zuwider, als die 
Ekphrasis so gestaltet ist, dass sogar für den mythenversierten Rezipienten Diony- 
sos’ Auftauchen auf dem Bild als überraschend erscheint. δ᾽ 

Ariadne beurteilt ihre Lage so düster wie die Landschaft ringsum, und der Leser 
nimmt ihr das — für den Moment zumindest — ab. In der Sprache der Resignation, in 
einer mehr und mehr verkürzten Syntax läuft in einer Klimax alles auf den Tod 
hinaus, auf das Verstummen auch der letzten noch hörbaren Stimme, ihrer eigenen: 


Mm Vgl. Curran, Catullus 64, 178f.: „Not just the sea, but all of nature is hostile to Ariad- 
ne. The winds carry away the empty promises Theseus had made to her (59). The mountains 
around her are jagged and threatening (126). Wild beasts and birds will tear her body apart 
(152).“ 

178 Reitz, Klagt Ariadne?, 98. 

179 Reitz, ebd., 97 sieht z.B. in 168 - keine Sterblicher (mortalis) sei zu sehen — oder in 
Ariadnes Apostrophe an Iuppiter (171) versteckte Hinweise, dass es einen göttlichen Zuhörer 
geben müsse. So kann man jedoch nur im Rückblick argumentieren, wenn man schon von der 
Fortsetzung der Bildbeschreibung mit Bacchus weiß. 

180 Ebd., 99. 

'#! Deshalb ist auch der Vergleich mit dem Monolog der Palaestra aus Plautus’ Rudens 
schief (s. ebd., 100f.), denn der Theaterzuschauer wird vor der Monologszene über die Situa- 
tion informiert und hat außerdem das gesamte Bühnenbild vor Augen, so dass man hier tat- 
sächlich von einem Vor- und Mehrwissen des Zuschauers vor der dramatis persona reden 
kann, während doch in c. 64 das Wissen bewusst zurückgehalten wird. 
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„Der Einsame läuft Gefahr, buchstäblich „zu Tode geredet“ zu werden -- und zwar 
von sich selbst.“'?? 


Verfluchung 


Mit ratio lässt sich kein Ausweg finden, wie Ariadne festgestellt hat; die letzte und 
einzige Handlungsmöglichkeit ist die Zuflucht zu den Göttern. Und weil sie von 
diesen keine Rettung für sich verlangen kann, ihren Tod sicher vor sich sieht'®? 
fordert sie wenigstens die Erfüllung des Fluches, den sie Theseus anwünscht: 


’ 


non tamen ante mihi languescent lumina morte, 

nec prius a fesso secedent corpore sensus, 

quam iustam a divis exposcam prodita multam 
caelestumque fidem postrema comprecer hora. (188-191) 


Indem sie die Treue der Götter — die caelestum fides (191) — der menschlichen Un- 
treue, die sich in Theseus’ Verrat an ihrer Liebe gezeigt hat, gegenüberstellt, appel- 
liert sie an die Götter, für sie Partei zu nehmen, und nennt Theseus’ Bestrafung 
rechtmäßig (190: iustam [...] multam). 

Ariadnes Fluch wird nicht schon allein durch die formelhafte Sprache des Flu- 
ches ins Werk gesetzt, sondern, wie es sich gehört, durch die Anrufung zuständiger 
Unterweltsgottheiten, der Eumeniden. Fordyce weist darauf hin, dass die Furien bei 
Homer Bestraferinnen von Meineiden sind'®*, was zu den Vorwürfen, die Ariadne 
Theseus macht, passen würde. Allgemeiner besteht die Aufgabe der Eumeniden in 
der Bestrafung von Mördern'®°; auch dies ist nicht unpassend für Theseus’ Fall, 
denn Ariadne macht ihn schließlich dafür verantwortlich, sie ausweglos dem Tod 
ausgeliefert zu haben, den sie schon nahen fühlt. Aus Homer und der Tragödie sind 
die Erinnyen dafür bekannt, Verfluchungen zu erfüllen und Wahnsinn oder Ver- 
blendung herbeizuführen.'®° Ariadne selbst bezeichnet die Eumeniden in ihrer Auf- 
gabe ganz generell als facta virum multantes (192). Auch die Anlehnung an Apollo- 
nios’ Medea, die — generell als Folie für die Ariadne-Figur anzusehen - in 4,385f. 
Jason mit der Rache der Erinnyen droht, falls er sie im Stich lasse, wird hier Grund 
für die Wahl der Eumeniden als Racheinstanz sein. Die Eumeniden müssen für die 
Verfluchung nicht nur angerufen, sondern auch herbeigerufen werden. Die Be- 


182 Macho, Mit sich allein, 29. 

183 Siehe Kroll, 169: Das brechende Auge ist deutlichstes Anzeichen des Todes. Rees, 
Common Sense, 78f. zum Augenmotiv in c. 64, er resümiert: „Thus the eye is used within the 
ekphrasis as an index of emotion and as a marker of life itself.“ (79). Nachdem Ariadnes 
Augen nicht mehr das Objekt ihres Verlangens vor sich haben, werden sie (lebens-)müde. 

84 Siehe Fordyce, 301. 

185 Vgl. Kroll, 169f.: Zu jedem Schadenszauber helfen die Unterirdischen, so auch die 
Erinnyen, die im Grunde Rache heischende Seelen eines Ermordeten sind. 

186 Für Beispiele 5. 5.1. Johnston, Erinys, Der neue Pauly Bd. 4 (1998), 71-72. 
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schreibung ihres furchtbaren Aussehens erweckt tatsächlich den Eindruck einer 
Präsenz der Rachegöttinnen: 


quare facta virum multantes vindice poena 

Eumenides, quibus anguino redimita capillo 

frons exspirantis praeportat pectoris iras, 

huc huc adventate, meas audite querellas, 

quas ego, vae misera, extremis proferre medullis 

cogor inops, ardens, amenti caeca furore. (192-197) 

Das Äußere der Eumeniden, wie es hier geschildert ist, entspricht ihrer üblichen 
Darstellung in Literatur und bildender Kunst'?”; man denke nur an den Schrecken, 
den der Anblick der schlafenden Erinnyen beim Theaterpublikum der Aufführung 
von Aischylos’ Eumeniden in Athen ausgelöst haben soll. Ariadne verbindet in ihrer 
Anrufung der Eumeniden deren Schlangenhaar mit ihrer inneren Disposition, dem 
Zorn, der diesen buchstäblich ins Gesicht geschrieben ist. Sie ruft so eine Instanz zur 
Rache an, die das Gegenteil zu dem verkörpert, wie Theseus bisher von auktorialem 
Erzähler und von ihr charakterisiert worden ist: Bei den Eumeniden besteht keine 
Diskrepanz zwischen Innen und Außen, die zu Täuschungen führt. 

Den Eumeniden, in denen Ariadne sich nun endlich Hörerinnen ihrer Klagen er- 
hofft, beschreibt sie ihren inneren Zustand. Indem sie sich unter anderem als „hilf- 
los, in brennendem Schmerz, blind und besinnungslos rasend“ (197) charakterisiert, 
nimmt sie sprachliche Details auf, mit denen der Erzähler zuvor Ariadnes liebenden, 
aber auch ihren zormig-verzweifelten Zustand beschrieben hat.'®® Bei Ariadne 
schlägt, wenn sie sich nun kurz vor dem Fluch im Zustand höchster zorniger Erre- 
gung mit denselben Vokabeln analysiert, mit denen der Erzähler ihr Verlieben und 
ihre Liebe bezeichnet hat, Liebe in Hass um. Ihrer ratio nicht mehr habhaft - amenti 
caeca furore (197) -, ist auch sie nun fähig, einen ihr Nahestehenden ins äußerste 
Unglück zu stürzen, ohne die genauen Folgen zu kennen oder zu bedenken. Liebe 
als furor bewirkt Tod und Destruktion — ein Automatismus (cogor) und eine Fremd- 
bestimmung durch Leidenschaften, die sich nicht bezähmen lassen. 

Bevor Ariadne den Fluch formuliert, setzt sie sich noch einmal deutlich von The- 
seus ab und bekräftigt so ihr Recht auf Erfüllung des Fluches: Ihre Gefühle kommen 
aus tiefstem Herzen (198), deshalb dürfen sie sich im Gegensatz zu Theseus’ Ver- 
sprechen nicht im Wind verflüchtigen. Ariadne formuliert den Fluch, dessen Wort- 
laut in der Forschung ein wichtiges Argument in der Diskussion um die Bewertung 
der Bezeichnung immemor, d.h. der Schuldfrage von Theseus, ist, folgendermaßen 
und beendet so ihre Rede: 


sed quali solam Theseus me mente reliquit, 


'#7 Siehe ebd.: Flügel und Schlangenhaare gehören u.a. zu den üblichen Requisiten, vgl. 
auch Aischyl. Eum. 46-51. 

188 Vgl. 64,54 (indomitos in corde gerens Ariadna furores); 93 (imis exarsit tota medul- 
lis); 94 (exagitans immiti corde furores); 124 (ardenti corde furentem), 125 (clarisonas imo 
Judisse e pectore voces); 130 (extremis maestam dixisse querelis). 
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tali mente, deae, funestet seque suosque. (200f.) 


Die Folge quali... tali impliziert ein Korrespondenzverhältnis zwischen dem, was 
Theseus getan hat, und dem, was er kraft des Fluches erleiden soll — Vergeltung 
nach dem Prinzip der lex talionis. Es handelt sich jedoch nicht um eine einfache 
Wie-So-Beziehung, sondern um die Korrespondenz einer bestimmten inneren Dis- 
position, einer mens: „Mit der inneren Haltung, mit der Theseus mich verlassen hat, 
soll er nun sich und die Seinen mit Mord beflecken“, formuliert Ariadne. Welcher 
Art ist nun diese mens? Die Fokalisierung Ariadnes hatte zur Folge, dass der Leser 
zusammen mit Ariadne einer Vielzahl von möglichen Gründen, warum Theseus sie 
verlassen hat, gegenübersteht. Trotzdem hat Ariadne Theseus eine innere Haltung 
unterstellt, die sich — auch im Hinblick auf die Wortwahl bei der Erfüllung des Flu- 
ches - in dem Begriff immemor bündeln lässt, worunter Ariadne nicht konventio- 
nelle, sondern vorsätzliche Vergesslichkeit, im Sinne von perfidia, verstand. Es 
wurde außerdem deutlich, dass der Erzähler in dieser Frage mit seiner Figur über- 
einstimmt. Diese Haltung soll nun auf Theseus selbst zurückfallen und ihn und die 
Seinen ins Unglück stürzen. Vor diesem Hintergrund hat man die Erfüllung des 
Fluches zu beurteilen. Die Verfluchung stellt einen mehr als wirkungsvollen Ab- 
schluss der Ariadne-Rede dar und verknüpft so die Episode ‚Ariadne auf Naxos‘ auf 
eine ganz neuartige Weise erzähllogisch mit einer anderen Erzählung aus dem The- 
seus-Mythos. 


Ariadnes Stimme 


Die als stumme Bildfigur eingeführte Ariadne wurde vom Erzähler zu einer lebendi- 
gen, fiktionalen Figur erweckt, von diesem gleichsam pygmaliontisch geformt und 
durfte — sonst zur Stummbheit verurteilt — ihre Version der Geschichte mit Theseus 
vortragen. Die Rede wurde als Verlebendigung und Außenwendung einer Bildge- 
stalt verstanden, die für kurze Zeit aus ihrer Erstarrung erwacht und zum Leser 
spricht, vor dessen Auge immer das imaginäre Tableau, das Bild der vestis steht -- 
auch auf interner Ebene der Ariadne-Rede wird er immer wieder an die Bildstellung 
erinnert. Man könnte so die Rede auch als eine Art Meditation vor einem allerdings 
nur in der Einbildung vorhandenen Bild, auf dem (im Gegensatz zur späteren An- 
ordnung) nur Ariadne und Theseus’ Schiff zu sehen sind, deuten bzw. als Vorfüh- 
rung einer möglichen Wirkung des Bildes auf einen fiktionalen Betrachter, der sich 
in besonderer, psychologisierender Weise in die auf dem Bild dargestellte Ariadne- 
Figur einfühlt. In der Rede wurde der Bogen gezogen von einer appellativen Ankla- 
gerede über ein selbstreflexives secum-loqui bis hin zur Ergreifung der einzig mög- 
lichen und literarisch neuen (verbalen) Handlung, dem Fluch, dessen in der narrati- 
ven Fortsetzung vorgeführte Wirkung den Bilderrahmen überspringt. Immer wieder 
wurde der Leser, der die Ariadne-Rede in die Bildbeschreibung eingebettet sieht, 
von Ariadne selbst an die Tableau-Situation erinnert bzw. daran, dass es nicht 
selbstverständlich ist, innerhalb des Genres der Ekphrasis diese Stimme zu hören. 
Der Leser changiert so zwischen einem Sich-Einlassen auf die fremde Stimme und 
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dem Bewusstsein, dass der Erzähler durch einen Kunstgriff, durch die Verlebendi- 
gung einer toten Kunstgestalt, die Sympathie gekonnt auf seine Bildfigur lenkt und 
eine Lesart des im Bild festgehaltenen Mythos bewirkt, die mit der konventionellen 
konkurriert, die gedichtintern von den fiktionalen ‚Bildlesern‘ (den menschlichen 
Hochzeitsgästen) vertreten wird. Die alternativ-neue Lesart besteht vor allem darin, 
eine Version Ariadnes zu hören, aber auch in der Vorführung bestimmter Mecha- 
nismen, einer gewissen Chemie der Leidenschaften, der Ariadne unterlegen ist, weil 
sie, anders als Theseus, als Liebende vorgeführt wird, was dann auch Auswirkung 
darauf haben wird, wie man das Erscheinen des Gottes Dionysos zu beurteilen hat. 
Es werden in der Rede, wie auch im gesamten c. 64, die Möglichkeiten demon- 
striert, was ein Autor mit einem vorgegebenen Mythos alles machen kann und wie 
(be-)deutungsoffen dieser in seinem fiktionalen Potential ist. 


6.7 Zukünftiges: Schauplatz Athen 


Vorbemerkungen 


Das Bild, wie es sich bisher vor dem inneren Auge des Lesers präsentiert, zeigt ein 
Zweier-Ensemble: Ariadne am Strand und Theseus auf dem Meer, wobei dieser 
eventuell nicht mehr sichtbar ist, sondern lediglich sein Schiff in der Ferne zu sehen 
ist. Die Stellen, an denen bisher wieder an die Standbildkonstellation erinnert wurde 
— in der Behandlung der Ariadne-Rede wurde immer wieder darauf hingewiesen -, 
rekurrieren jeweils auf diese zwei Figuren als die wesentlichen Bildelemente.'” 
Dieses Bild ist trotz der exzessiven narrativen Abschweifungen des Erzählers im 
Hintergrund stets präsent. Es wird vom Autor meisterhaft in Erzählung, in das Me- 
dium der Schrift umgesetzt, indem seine Synchronität bzw. das Nebeneinander der 
Zeichen im Raum in ein Nacheinander der Zeichen in der Zeit transformiert wird. 
Dazu wird zunächst die erste Bildfigur, Ariadne, gleichsam mit dem Fernrohr näher 
herangeholt. Ihre Lage wird psychologisierend beschrieben und die Vorgeschichte 
zu ihrer Situation erzählt, kulminierend in der Rede als Verlebendigung des Ta- 
bleaus. Dreh- und Angelpunkt der weiteren Erzählung, die sich von der Bildkon- 
stellation weit entfernt, ist Ariadnes Fluch, der handlungsmotivierend ist. Die hier 
vorgeführte Verknüpfung des Ariadne-Mythos mit der Erzählung vom Tod des Ae- 
geus - dieser stirbt infolge der von Ariadne veranlassten Bestrafung des Theseus — 
ist in der Literatur neu'”; die Rede Ariadnes erweist sich einmal mehr als Projektion 
des Erzählers, jedoch als nötige Projektion, um einen erzähllogischen Zusammen- 
hang zu schaffen. Nach der Rede findet ein Filmschnitt mit Schauplatzwechsel zum 


189 An den Stellen, wo Ariadne in ihrer Rede ihre Lage reflektiert, nennt sie freilich nur 
Theseus und nicht ihre eigene (Bild-)Situation. 

150 In anderen Versionen vergisst Theseus den Austausch der Segel aus Trauer um den 
Verlust Arıadnes (Paus. 1,22,5; Diod. 4,61) oder aus Freude über den Erfolg des Unterneh- 
mens auf Kreta (Plut. Theseus 22). Vgl. Klingner, Catulls Peleus-Epos, 63; Konstan, Catullus’ 
Indictment of Rome, 66; Gaisser, Threads, 604. 
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anderen Protagonisten des Bildes statt. Auch hier wird die Bildsituation angedeutet, 
bevor wiederum eine Vorgeschichte erzählt wird, deren Kern eine Rede ist. Der 
Ring schließt sich mit einer Anspielung auf den inneren Zustand des auf dem Meer 
Ariadne davonsegelnden Theseus. 

Bis hierhin kann man keineswegs behaupten, dass der Autor oder Erzähler das 
Bild als Ausgangssituation ganz und gar vergessen und sich von dem Tableau völlig 
entfernt habe — im Gegenteil handelt es sich um eine breite, erzählerische Ausge- 
staltung der Bildsituation, die im Sinne Lessings einen fruchtbaren Augenblick ein- 
fängt, der Vor- und Nachgeschichte in sich enthält. Dabei sind Vor- und Nachge- 
schichte strukturell parallel gestaltet, wenn auch sonst auffällige erzähltechnische 
Unterschiede bestehen. Hier nur soviel: Der Theseus-Teil ist wesentlich kürzer, und 
Aegeus ist die Person, der die Aufmerksamkeit gewidmet wird -- dieser, der in einer 
Ariadne ähnlichen Opferrolle gezeigt wird, nicht Theseus, kommt zum Reden. Der 
Innensicht, mit der Ariadne präsentiert wurde, steht bei Theseus eine strikte Außen- 
sicht gegenüber, was Aufschluss geben kann über die Wertung des Geschehens 
durch den Erzähler. Konnte man sich die Vorgeschichte noch als vom Erzähler in 
Szene gesetzte Erinnerung Ariadnes an die unmittelbar vergangenen Ereignisse 
denken, ist dies bei der Erzählung des Danach nicht mehr möglich: Indem der Er- 
zähler die Auswirkung des Fluchs munter weiter spinnt und den Selbstmord von 
Aegeus erzählt, und dies in einer so noch nie dagewesenen kausalen Verknüpfung 
mit der Geschichte der verlassenen Ariadne, lässt er dem Spiel seiner Einbildungs- 
kraft freien Lauf. Die athenische Episode führt letztlich aber doch, wie schon die 
Erzählung der Vorgeschichten, zur Bildsituation zurück (249f.): Das Bild könnte, 
nachdem Vor- und Nachgeschichte erzählt wurden, ein letztes Mal aufgerufen wer- 
den und die lange Ekphrasis damit als abgeschlossen gelten. Wenn dann aber mit at 
parte ex alia (251) eine Weiterführung der Bildbeschreibung eingeleitet wird, sich 
alles bisher Beschriebene nur als eine Seite des Bildes herausstellt, ist dies nicht nur 
völlig überraschend, sondern wirkt auch deplatziert. 


Juppiters Nicken 


Ariadnes Fluch, in Trauer und Wut zugleich vorgetragen'”' 


mung von höchster Autorität: 


, findet prompte Zustim- 


has postquam maesto profudit pectore voces, 
supplicium saevis exposcens anxia factis, 
annuit invicto caelestum numine rector; 

quo motu tellus atque horrida'” contremuerunt 


' Siehe 202f.: maesto pectore und saevis anxia factis. Im Gegensatz zu Theseus handelt 
Ariadne nicht aus einer dauerhaften Disposition, sondern aus einer momentanen, begründeten 
Gemütslage heraus. 

192 Zur Erklärung von horrida 5. Tränkle, Exegetische Quisquilien, 116: „Dass das Wort 
prädikative Ergänzung zu contremuerunt ist und sich inhaltlich ebenso wie auf aequora auch 
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aequora concussitque micantia sidera mundus. (202-206) 


Diese Zustimmung Iuppiters — deren Eigenschaft als narrativer Zusatz sich auch 
daran zeigt, dass sie zu hören und zu spüren, nicht aber zu sehen bzw. bildlich vor- 
stellbar ist — fungiert als Verbindungsachse zwischen den beiden in narrativen Zu- 
sammenhang gestellten Szenen. Die Beschreibung von Iuppiters Reaktion auf Ari- 
adnes Fluch ist dementsprechend mehrfach als wichtige Stelle markiert, was auch in 
der Forschung so erkannt wurde: Die Stelle im catullischen Text ist gegenüber ihrem 
berühmten homerischen Vorbild (Il. 1,528-530) noch weiter ausgeführt, das Nicken 
Iuppiters hat nicht nur Wirkung auf den Olymp wie in der Ilias, sondern erschüttert 
die drei Reiche Erde, Wasser und Himmel, also den gesamten Kosmos.'” Durch 
annuit und invicto numine'” ist Iuppiters Zustimmung doppelt ausgedrückt. Nicht 
zuletzt wird immer wieder auf die Stellung der Passage in der exakten Gedichtmitte 
hingewiesen, was kein Zufall sein könne.'” Diese gesteigerte Ausdrucksseite wurde 
jedoch von vielen in Widerspruch zur Inhaltsseite gesehen, vor deren Überschätzung 
einige gewarnt haben. So vermutet Kinsey „irony behind the grandiloquence“'”, 
und Syndikus meint, dass die homerische Formulierung bzw. deren Steigerung mehr 
ein dichterisches Mittel sei, „um den Donnerschlag, der Theseus’ Haus traf, an- 
schaulich zu machen, als daß Iuppiter selbst hier große Bedeutung hätte.“'” Auch 
Klingner kritisiert die Bestätigung des Fluches durch Iuppiter statt durch die Eume- 
niden, an die Ariadne ja ihre Verfluchung gerichtet hatte, als „Ungeschicklichkeiten, 
die man einem ganz auf das Lyrische bedachten Dichter wie Catull, der auch sonst 
wenig Verständnis für den Bau einer Handlung beweist, eher zutrauen mag als ei- 


auf tellus bezieht, geht aus folgenden Parallelstellen zweifelsfrei hervor“: Enn. ann. 309 Sk. u. 
Luer. 3,384f. 

19% Vgl. Syndikus, Catull II, 162; Kinsey, Irony, 921f.; H. Tränkle, Die Stellung der Ae- 
geusgeschichte, 9. Stoevesandt, Catull 64, 191 Anm. 74 weist darauf hin, dass die Vorstellung 
von luppiters Nicken in der Literatur populär sei, während dagegen Catull der erste römische 
Dichter sei, der das Motiv der Erschütterung des Olymps mit aufgreife. Zum /lias-Motiv und 
seiner Nachwirkung im allgemeinen s. H. Schwabl, Zeus nickt (zu Ilias 1, 524-530 und seiner 
Nachwirkung), WS 10 (1976), 22-30. 

19% Zum textkritischen Problem von invicto / invito 5. Ellis, 316, Thomson, 418 und For- 
dyce, 302, die auf die physische Bedeutung von numen als Nicken (vgl. Lucr. 2,632 u. 4,179) 
verweisen. Aber auch numen als religiöser Begriff spielt hier sicher mit eine Rolle und über- 
blendet sich mit dem epischen Motiv; Vgl. auch R. Muth, Einführung in die griechische und 
römische Religion, Darmstadt 1988, 204ff. zum religiösen numen-Begriff bei den Römern. 

195 Siehe D.A. Traill, Ring-Composition in Catullus 64, CJ 76 (1980/81), 236 u. Tränkle, 
Die Stellung der Aegeusgeschichte, 9. Interessanterweise kommt auch Hering, Catull c. 64, 
555, der von einem Verlust mehrerer Verse in c. 64 ausgeht, in seiner fragwürdigen Rekon- 
struktion zu dem Ergebnis, dass das Nicken luppiters das Zentrum des Gedichtes ausmache. 
Martin, Catullus, 156 geht von 410 Versen aus und sieht die luppiter-Szene als Brücke zwi- 
schen den zwei symmetrischen Hälften des Gedichtes. 

196 Kinsey, Irony, 922. 

197 Syndikus, Catull II, 162. 
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nem Griechen.“'” Aber abgesehen davon, dass gerade die Handlung in ihrem Zu- 
sammenspiel von descriptio und narratio in c. 64 überaus geschickt gebaut ist, hat 
Tränkle zu Recht auf die große Bedeutung Iuppiters für Ariadne gerade in ihrer 
Rede hingewiesen und so gezeigt, dass es auf der Handlungsebene durchaus passend 
ist, wenn die Erfüllung des Fluches von Iuppiter statt von den Eumeniden Bestäti- 
gung erfährt: 


Jupiter also nimmt sich der Ariadne an und damit der oberste Himmelsgott, dem 
sie die leidvolle Verkettung ihres Schicksals vor Augen gestellt hat (171ff.) und 
der ohnehin in der Schilderung jener mythischen Verbundenheit von Göttern und 


Menschen vom Beginn des Epyllions bis zu seinem Ende eine zentrale Rolle 
spielt. 


Auch hinsichtlich der Erzähllogik gibt es einleuchtende Gründe für die Wahl Iuppi- 
ters: Der Erzähler braucht eine möglichst hohe Autorität — die des obersten Gottes 
Iuppiter und die literarische Autorität des berühmten Prätextes der Ilias —, um seine 
innovative Version der kausalen Verknüpfung zweier mythischer Episoden, die so 
bisher nicht in einem Zusammenhang standen, zu bekräftigen. Das Nicken Iuppiters 
ist also auch eine erzähltechnische Beglaubigungsstrategie. Letztendlich gibt die 
Passage auch Hinweise für eine inhaltliche Deutung der Handlung — wenn Iuppiter 
als oberster Gott Ariadnes Fluch Recht gibt, muss Theseus wohl seine Strafe ver- 
dient haben.?” Die perfidia-Version hat nun schon drei Vertreter: Ariadne selbst, 
den Erzähler und Iuppiter! 


Flucherfüllung: Theseus’ Vergesslichkeit 


Das zustimmende Nicken Iuppiters setzt die Erfüllung des Fluches ins Werk. Die 
Erfüllung eines Fluches zeichnet sich sprachlich im Allgemeinen durch eine Wie- 
deraufnahme von Worten oder sogar in der Parallelität der Syntax mit der Formulie- 
rung des Fluches aus.’ So rahmt auch hier jeweils eine Versgruppe (207-209 und 
238-240), die ein wichtiges — wenn nicht gar das wichtigste — Stichwort des Fluches, 
mens, aufgreift, die Präsentation der Vorgeschichte von Aegeus und Theseus, deren 
Kern die Rede von Theseus’ Vater Aegeus darstellt. Als Nachgeschichte der Bildsi- 
tuation folgt dann die Erzählung von Aegeus’ Selbstmord, worauf die Erfüllung des 


198 Klingner, Catulls Peleus-Epos, 65. 

159 Tränkle, Die Stellung der Aegeusgeschichte, 9f. Stoevesandt, Catull 64, 190f. sieht die 
catullische Iuppiter-Passage, zusammen mit zwei anderen Referenzen auf Kernstellen der 
Ilias, in intratextuellem Zusammenhang mit dem Thema des Parzenliedes. 

200 (n diesem Sinne auch Wiseman, Catullus 64 again, 22. 

201 Vgl. M. von Albrecht, Das Buch der Verwandlungen. Ovid-Interpretation, Düsseldorf / 
Zürich 2000, 187 zu Ov. met. 13,669 ff. (Die Töchter des Anius): „Die Entsprechung zwi- 
schen Bitte und Erfüllung äußert sich stilistisch in der Wiederholung gleicher Wörter in unter- 
schiedlicher Form und Perspektive. Die Bitte erscheint im Imperativ (fer opem 669), die 
Erfüllung im Indikativ (tulitque... opem 669-670). So folgt auf eine subjektive Behauptung 
eine objektive Feststellung.“ 
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Fluches resümiert wird, wiederum unter Verwendung von Vokabular aus Ariadnes 
Verfluchung.?” Dieser Teil wird abgeschlossen, indem die beiden Erzählstränge um 
Ariadne und Theseus wieder zu dem einen Tableau zusammengefasst werden. 

Zurück zum Anfang. Direkt auf das Nicken Iuppiters folgt, ausgehend von der 
Theseus-Figur auf dem Meer, die Schilderung der Auswirkung des Fluches auf sein 
Inneres: 


ipse autern caeca mentem caligine Theseus 

consitus oblito dimisit pectore cuncta, 

quae mandata prius constanti mente tenebat, 

dulcia nec maesto sustollens signa parenti 

sospitem Erectheum se ostendit visere portum. (207-211) 


Die mens, zu ergänzen immemor, als innere Disposition ist Schlüsselbegriff der 
Verfluchung und Bestrafung von Theseus. Als Folge des Fluches tauscht Theseus 
nun seine innere Haltung, gemäß der er die Aufträge seines Vaters fest im Gedächt- 
nis behalten hatte (constanti mente), gegen eine Vergesslichkeit ein, und zwar eine 
Vergesslichkeit im eigentlichen Sinn (oblito?® [...] pectore) im Gegensatz zur 
ethisch konnotierten perfidia als Absichtshandlung, die ihm von Ariadne vorgewor- 
fen worden war. Im Gegenteil handelt Theseus sogar -- ohne etwas dagegen machen 
zu können -- diametral gegen seine eigentliche Absicht, wenn alles entschwand, 
„was ihm zuvor anvertraut war, was er unbeirrt im Gedächtnis behalten hatte“. Aber 
dieses Vergessen ist mehr als eine normal-alltägliche Vergessenshandlung: caeca 
mentem caligine |...] consitus”" ist nicht nur bildlich zu verstehen, sondern durchaus 
auch als eine äußere Einwirkung, die das, was zuvor fest in Theseus’ Gedächtnis 
war, auslöscht; dahinter stehen die Götter bzw. Iuppiter, denn als Folge von dessen 
Zustimmung wird die Vergesslichkeit von Theseus präsentiert. Blindheit zudem als 
„metaphor for confusion‘“” versetzt Theseus in einen ähnlichen Zustand wie Ariad- 
ne, die im destruktiven Zustand von caeca furore (197), in den sie durch Theseus’ 
Verhalten versetzt wurde und der keine ratio mehr zulässt, ihren Fluch ausgespro- 
chen hat. Inhalt des Vergessens ist der Auftrag von Theseus’ Vater Aegeus, andere 
Segel zu hissen zum Zeichen, dass Theseus wohlbehalten von seinem kretischen 
Abenteuer zurückkehrt. mandata (209) ist das Stichwort für die Referierung der 
Vorgeschichte, die fast ausschließlich anhand der Abschiedsrede von Aegeus an 
seinen Sohn vor dessen Fahrt nach Kreta präsentiert wird, d.h. wiederum aus inter- 
ner Fokalisierung einer Theseus nahestehenden Person. Theseus dagegen wird nur 


von außen gezeigt und gerät so leichter in eine Täterrolle, die Sympathien sind klar 
verteilt. 


202 Martin, Catullus, 164 unterscheidet hier nicht sauber zwischen Analepse (Aegeus’ Re- 
de als Vorgeschichte) und Prolepse (Vorgriff auf die Ereignisse bei Theseus’ Rückkehr nach 
Athen). 

305 Im Gegensatz zu immemor ist oblivisci semantisch eindeutig. 

204 Syndikus, Catull II, 162 Anm. 259 nennt Beispiele für diese alte Formulierung im Zu- 
sammenhang von Trauer und Vergessen in der Literatur. 

205 Rees, Common Sense, 79. 
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Namque ferunt olim... (212) — wie schon oft an zäsurartigen Stellen, z.B. bei der 
Einleitung der Rede Ariadnes, ist die Autoritätsformel eingesetzt als Signal für den 
Übergang zu selbständiger narratio (Aegeus ist ja nicht Bildfigur) und die Fiktiona- 
lität dieser Rede.’ Schon vorher wird der Leser in einer bestimmten Weise auf die 
Rede eingestimmt und in seiner Rezeptionshaltung gelenkt, nämlich dahingehend, 
die Figuren Ariadne und Aegeus parallel zu lesen. Dies geschieht zum einen durch 
die ähnliche erzählerische Sicht auf die Figuren Ariadne und Aegeus im Kontrast zu 
dem nur von außen betrachteten Theseus, dann natürlich durch den bereits erwähn- 
ten strukturell ähnlichen Aufbau der beiden Episoden im Gedicht und schließlich 
durch die die Rede einleitenden Verse 212-214. Diese Verse nehmen auf intratextu- 


eller Ebene gewisse Schlagworte auf, die durch die Ariadne-Erzählung vorbelastet 
sind: 


namaque ferunt olim, classi cum moenia divae 
linguentem gnatum ventis concrederet Aegeus, 
talia complexum iuveni mandata dedisse: (212-214) 


Aegeus wird bereits hier in eine scheinbar ähnliche Situation wie die Ariadnes ge- 
stellt: Theseus verlässt auch ihn mit einem Schiff, die Winde — die im Ariadne-Teil 
für perfidia und das gebrochene Heiratsversprechen stehen?” -- werden mit dem 
Vorgang des Verlassens in Zusammenhang gebracht, die Umarmung zeugt von einer 
innigen emotionalen Bindung von Aegeus zu Theseus, und wichtiger Inhalt der 
Rede wird ein gegebenes Versprechen sein, die mandata. 

Die Rede selbst, wesentlich kürzer als die Ariadnes, ist ganz von der Situation 
des Abschieds geprägt. Der größte Teil der Rede besteht darin, dass Aegeus der 
Liebe zu seinem Sohn, der erst kürzlich zu ihm nach Athen gekommen να δ᾽ und 
seinen Ängsten, die er um ihn ausstehen muss, wenn er nach Kreta fährt, Ausdruck 
verleiht. Er ist deshalb im Zustand der Trauer, die er erst ablegen will, wenn er sieht, 
dass Theseus wohlbehalten nach Athen zurückkehrt. Dazu nimmt er ihm sehr ein- 
dringlich das Versprechen ab, als Zeichen der glücklichen Rückkehr die weißen 
Segel zu hissen, wobei die geforderte Haltung, memori [...] corde (231), genau die 
Umkehr zu dem darstellt, was laut Erzähler eingetreten ist, nämlich ein tatsächliches 
Vergessen (208: oblito pectore). Aegeus stellt Theseus’ Fahrt von Anfang an unter 


206 Yon der Rede des Aegeus in Kallimachos’ Hekale ist leider nur ein einziges Fragment 
erhalten: παρὲκ νόον εἰλήλουϑας (fr. 234 Pf.). Weber, Two Chronological Contradictions, 
265 sieht 64,217 (reddite in extrema nuper mihi fine senectae) als „a virtual paraphrase of the 
only fragment surviving from the parallel speech in the Hecale“. Er vermutet die verlorene 
Rede im Ganzen als Modell für die Rede des Aegeus in c. 64, was Gaisser, Threads, 604 
Anm. 84 zu Recht anzweifelt, da die Episode mit den Segeln im Kontext des Minotaunus- 
Abenteuers, nicht aber des Kampfes gegen den marathonischen Stier stehe. 

207 Zu dem Bild des Windes in c. 64 und v.a. der Ekphrasis s. Duban, Verbal Links, 791 ff. 

208 Theseus war bei seiner Mutter Aithra aufgewachsen, ohne dass Aegeus etwas von ihm 
wusste und war erst spät mit ihm vereinigt worden (Kroll, 172). Die Geschichte von Theseus 
und Aegeus, der Theseus erst in hohem Alter kennenlernte, war sehr bekannt (Thomson, 419), 
vgl. Plut. Theseus 12. 
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unglückliche Vorzeichen: Er lässt ihn dunkle Segel?” hissen und gebärdet sich wie 
ein Vater, der um seinen verstorbenen Sohn trauert.” Sogar das Schiff ist anthro- 
pomorphisierend dargestellt im Trauergewand.?!' 

Die Forschung, deren weitgehend übereinstimmenden Ergebnisse hier in kurzer 
Zusammenfassung wiedergegeben seien, hat Aegeus, wie er sich in seiner Rede 
vorstellt, als Parallel-Figur zu Ariadne interpretiert.”'” Neben den bereits aus der 
Einleitung der Rede herausgearbeiteten strukturellen Parallelen wird immer wieder 
auf die verbalen Entsprechungen, d.h. für Ariadne wie Aegeus gleichermaßen ver- 
wendete Formulierungen, verwiesen, dazu gehören beispielsweise die todesmüden 
Augen, die sich an der Gestalt des Theseus weiden möchten, die Klagen, die Trauer 
oder das Entflammtsein. Eine emotional ähnlich akzentuierte Rede hätte auch Ari- 
adne vor Theseus’ Kampf mit dem Minotaurus halten können: die Intensität der 
Liebe, die größer als das eigene Leben ist, die Angst um den anderen, der sich in 
große Gefahr begibt"? und letztlich die Skepsis gegenüber diesem Heldentum - der 
fervida virtus (218) —, weil sie dem Geliebten den Tod bringen kann. 

Nach Aegeus’ Rede schließt sich wieder der Kreis zum Ausgangspunkt der 
Analepse, zum Bild des Theseus(-Schiffes), der auf dem Meer in Richtung Athen 
segelt und das Versprechen vergisst, das er seinem Vater gegeben hat: 


haec mandata prius constanti mente tenentem 
Thesea ceu pulsae ventorum flamine nubes 
aereum nivei montis liquere cacumen. (238-240) 


Die Rede des Aegeus ist also gerahmt von zwei nahezu identischen Versen (209 und 
238), in denen die innere Bereitschaft von Theseus verdeutlicht wird, den Auftrag 
seines Vaters fest, constanti mente, im Gedächtnis zu behalten, jedoch mit einem 
signifikanten Unterschied: Nach der Rede sind die Aufträge des Vaters handelndes 
Subjekt des Satzes, in dem bereits — in einem aussagekräftigen Gleichnis — die Ver- 
gessenshandlung mit ausgedrückt wird. Auch Theseus wird nun verlassen — von den 
mandata. Das Gleichnis, das Theseus’ Amnesie mit von Wind auseinandergetriebe- 
nen und verflüchtigten Wolken vergleicht, ruft zum einen wieder das Windmotiv 


209 Zu dem Ausdruck obscurata [...] ferrugine Hibera 5. Weber, Two Chronological Con- 
tradictions, 270. 

?!0 Siehe Duban, Verbal Links, 792. 

211 234: funestam antennae deponant undique vestem (Trauergewand ablegen), die Taue 
selbst als Subjekt sollen weiße Segel hissen. 

212 Siehe Duban, Verbal Links, 793-795; Gaisser, Threads, 605f.; Kinsey, Irony, 921; 
Konstan, Catullus’ Indictment of Rome, 80; Putnam, The Art, 185; Rees, Common Sense, 
77f., Jenkyns, Three Classical Poets, 124. 

213 Gaisser, ebd., 605 meint, dass die Sichtweise von Aegeus und Ariadne trotz aller Ge- 
meinsamkeiten doch sehr unterschiedlich sei, weil Aegeus Theseus als Held und Ariadne ihn 
als Mörder ihres Bruders ansehe -- „for Aegeus’ picture of his mission explicitly contradicts 
Ariadne’s“. Aber erstens bringt Ariadne den Göttern Gelübde dar, um Theseus zum Sieg über 
den Minotaurus zu verhelfen, und zweitens sieht sie sich auch selbst für die Tötung des Mi- 
notaurus verantwortlich. 
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auf, das für Theseus’ ersten ‚Gedächtnisverlust‘, seine gebrochenen Versprechen 
gegenüber Ariadne, steht (59; 142), zum anderen lässt es nun aber auch an die Win- 
de denken, denen Aegeus Theseus anvertraut hat und die nun beiden Verderben 
bringen. Auch steht das Bild in antithetischem Verhältnis zu dem ersten Gleichnis, 
das Theseus als starken und siegreichen Held charakterisiert hatte: In 105ff. war 
Theseus der Wind, der in eine Bergfichte eingeschlagen hatte, nun aber ist Theseus 
das Opfer eines Windes — „this second image in recalling the first inverts and un- 
dermines it‘“'*. Durch (göttlichen) Einfluss von außen handelt er gegen seine Ab- 
sicht und seine innere Haltung; auf diese Weise wird er nochmals ‚untreu‘, dieses 
Mal jedoch gegenüber jemandem, den er wirklich liebt, und bringt deshalb nicht nur 
diesem, sondern auch sich selbst Verderben. 

Um die Erzählung, die sich mit der Einfügung von Ariadnes Fluch in die Zu- 
kunft bzw. über die Gegenwart des Bildes hinaus ausgeweitet hat, zu komplettieren, 
wird in einem kurzen, proleptischen Abschnitt der Selbstmord des Aegeus berichtet: 


at pater, ut summa prospectum ex arce petebat, 
anxia in assiduos absumens lumina fletus, 

cum primum infecti conspexit lintea veli, 
praecipitem sese scopulorum e vertice iecit, 
amissum credens immiti Thesea fato. (241-245) 


Der übers Meer blickenden Ariadne wird ein Spiegelbild gegenübergestellt: Wäh- 
rend sie dem davonfahrenden Theseus nachblickt und ihn für sich verloren wähnt, 
erblickt Aegeus den herannahenden Theseus auf dem Meer und hält ihn gleichfalls 
für verloren. Beide — gleichsam an den beiden Enden ein und derselben Linie -- 
lassen die Augen über das Meer schweifen, sind ängstlich und traurig und fühlen 
sich zu Unrecht bestraft. Rees weist auf einen Unterschied zwischen Sinneseindruck 
und Wahrheit hin: 


Ironically, Ariadne cannot believe the scene which is true, but when Theseus forgets 
to replace the dark sails with white, Aegeus trusts in a deceitful vision and commits 
suicide (243-45). [...] Views, both true and false, are starting points for the private 
grief of Ariadne and the suicide of Aegeus.?'” 


Diese Beobachtung ist zu ergänzen, denn im Grunde sind beide — Ariadne und Ae- 
geus — Opfer ihrer Sinne, die sich als unzuverlässige Erkenntnisorgane erweisen und 
sie über die Wahrheit hinwegtäuschen. Auch Ariadnes Augen haben nur Theseus’ 


Ἢ Murgatroyd, The Similes, 78f., der auch auf Hom. Il. 5,522ff. als Modell verweist. 
Man sollte jedoch eher den Gesamteindruck des Gleichnisses betrachten, statt für jedes Signi- 
fikant der Bildebene ein passendes Signifikat zu finden, was dann leicht schief wirken kann, 
wie z.B. 78: „The montis ... cacumen is obviously on a par with Theseus’ head; less obvious- 
ly, but still quite possibly, gerium may allude to his tallness, montis to an imposing physique 
and nivei (and aerium) to a cold nature.“ 

215 Rees, Common Sense, 77f. 
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äußere Erscheinung wahrgenommen, die seine eigentlichen Pläne versteckte.?' 
Nach der Erzählung dieser Episode wird die Erfüllung von Ariadnes Fluch zum 
Ausdruck gebracht: 


Sic funesta domus ingressus tecta paterna 
morte ferox Theseus, qualem Minoidi luctum 
obtulerat mente immemori, talem ipse recepit. (246-248) 


In typischer Weise zeigt sich die Erfüllung des Fluches auch darin, dass sprachliche 
Details wiederaufgenommen werden.?'” Theseus erleidet im Verlust einer geliebten 
Person die gleiche Trauer wie Ariadne. Verbindendes Glied der qualem-talem- 
Sequenz ist die auch in Ariadnes Fluch in den Mittelpunkt gestellte mens immemor. 
Der Fluch hat sich damit so erfüllt, wie Ariadne ihn ausgesprochen hat; ob sie ihn 
auch so intendiert hat, ist eine andere, sekundäre und letztlich nicht zu beantworten- 
de Frage. 


Das ‚verfluchte‘ immemor 


Nachdem Theseus als Bildfigur gleichsam mit der Kamera fokussiert wurde und 
sein Geschick durch das Fluchmotiv an die erste Erzählung, die ihren Ausgang von 
der Ariadne-Figur nahm, angebunden wurde, werden nun — zum scheinbaren Ab- 
schluss der Bildbeschreibung — beide Einzelbilder wieder zusammengeführt und in 
ihrem Bilderrahmen zum Stillstand und simultaner Tableauhaltung gebracht, wird 
auf diese Weise an das Bildmedium erinnert: 


quae tum prospectans cedentem maesta carinam 
multiplices animo volvebat saucia curas. (249f.) 


Die erzählerische Innovation, die Geschichte von den vertauschten Segeln als Folge 
eines Fluches und so als Bestrafung Theseus’ für das Verlassen Ariadnes darzustel- 
len, wurde mehrfach abgesichert: durch wörtliche Anklänge an den Fluch Ariadnes 
an vier Stellen, durch die Wiederaufnahme bestimmter leitmotivischer Schlagwörter 
wie das des Windes und schließlich durch strukturelle Parallelen zwischen den Figu- 
ren Ariadne und Aegeus. All dies bezieht sich auf einen erzählerischen Zusammen- 
hang, die Frage nach dem logischen Zusammenhang dagegen wird in der Forschung 
heftig diskutiert und dreht sich letztlich um das Verständnis des Zentralbegriffs 
immemor, der in der Ekphrasis an mehreren Stellen leitmotivartig auftaucht. Die 
Problemstellung ist folgende: Die Bezeichnung immemor wird sowohl für Theseus’ 
Verhalten gegenüber Ariadne als auch für sein Vergessen des korrekten Segels be- 
nutzt. Besteht generell ein Widerspruch zwischen der Verwendung von immemor 
als perfidia und als oblivio? Oder kann man von der zweiten Verwendung -- der 
echten Vergessenshandlung — auf die Bedeutung der ersten rückschließen und so 


216 Siche 64,175f.: πες malus hic celans dulci crudelia forma consilia in nostris requiesset 
sedibus hospes! 


ἘΠ Junesta und funestet, luctum, die qualem-talem-Sequenz, mente (sc. immemori). 
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Theseus von seiner Schuld an Ariadne nachträglich freisprechen (Ariadnes subjekti- 
ver Vorwurf der Treulosigkeit bliebe davon unberührt)? 

In der Forschung lassen sich generell zwei Deutungsvarianten unterscheiden: Die 
einen meinen, aus Ariadnes Sicht sei immemor gleichzusetzen mit perfidus, und 
diese Sicht entspreche der des Erzählers, weil er die gleichen Bilder wie Ariadne 
benutze.”'® Außerdem wird als wichtiges Argument Theseus’ Bestrafung durch 
Iuppiter angeführt und dann die Frage „Is Jupiter unjust?“”'? mit Blick auf die im 
Epilog beteuerte iustifica mens der Götter (406) verneint. Am Tod des Aegeus hin- 
gegen trage Theseus keine moralische Schuld?”, hier habe immemor die Bedeutung 
von oblitus. Dass der Begriff immemor in diesen zwei verschiedenen Bedeutungen 
verwendet ist, wird jedoch als Problem angesehen, sogar als Ungeschick des Autors 
beurteilt, wie von Klingner, der „das Motiv des Vergessens im ersten Teil der Ge- 
schichte bis zum Schiefen verschoben“ sieht." 

Andere””- glauben, dass der Autor in der Ariadne-Erzählung der u.a. aus den 
Theokrit-Scholien bekannten Version folgt, nach der Dionysos aus Verlangen zu 
Ariadne Theseus Vergessen einflößt. Theseus sei somit subjektiv unschuldig, perso- 
nale Perspektive Ariadnes und allwissende des Erzählers seien voneinander zu un- 
terscheiden. Begründet wird die Festlegung auf diese Variante des Mythos mit der 
Präsenz des Gottes Dionysos auf der vestis, der als incensus amore (253) auf Ariad- 
ne zueilend beschrieben wird.??° Auf die Frage, warum Iuppiter Theseus bestraft für 
eine Tat, für die ein anderer Gott verantwortlich sein soll, wird der Begriff der tragi- 
schen Schuld angeführt, wenngleich es nicht um Schuld, sondern um Bestrafung 


218 Courtney, Moral Judgements, 116f. Tränkle, Die Stellung der Aegeusgeschichte, 11 
meint, Catull hätte, „falls er Theseus subjektiv als unschuldig darstellen wollte, allen Grund 
gehabt, das klar zum Ausdruck zu bringen, da über den Anlaß, der zu der heimlichen Abfahrt 
von Dia führte, bis in die römische Kaiserzeit hinein recht verschiedene Versionen im Umlauf 
waren.“ 

219 Wiseman, Catullus 64 again, 22. Ähnlich Tränkle, ebd., 13. 

20 7.B. Courtney, Moral Judgements, 117 zu immemor in der Aegeus-Episode: „In the 
latter case the forgetfulness is externally induced and not due to any immediate moral culpa- 
bility of Theseus, [...].“ 

22! Klingner, Catulls Peleus-Epos, 65; er versucht, sich Theseus’ Vergesslichkeit mit Phi- 
lostrat imag. 1,15 zu erklären (ebd., 62): „Theseus war innerlich wie ausgewechselt, mit den 
Gedanken nicht mehr bei Ariadne und den kretischen Erlebnissen, sondern nur noch bei der 
Heimkehr nach Attika. An Ariadne konnte und mochte er gar nicht mehr denken. Durch 
diesen Sinneswandel wäre es zu erklären, daß er Ariadne abgetan hatte wie etwas, womit man 
nichts mehr zu tun haben will.“ Kinsey, Irony, 920 konstatiert seine Unzufriedenheit darüber, 
dass nicht ein Charakterfehler von Theseus, sondern Iuppiter Aegeus’ Unglück bewirke. 
Außerdem hätte der Autor, um seine Geschichte plausibel darzubringen, die Liebe von The- 
seus zu Aegeus betonen müssen, es sei aber nur umgekehrt von der Liebe des Aegeus zu 
Theseus die Rede. 

222 So auch schon Kroll, 152. 

223 Diese These wird am vehementesten von Giangrande in mehreren Aufsätzen vertreten 
in direkter Auseinandersetzung mit Wiseman. 
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geht?”*; für Lefevre ist gar die doppelte Verwendung des immemor-Motivs alexan- 


drinische „Spielerei“, „l’art pour l’art in Reinkultur‘””-. 

Letztgenannte Interpreten stützen ihre Deutung v.a. auf das Bild der vestis, wenn 
man es sich vor dem inneren Auge in seiner Gesamtkomposition (also mit dem Dio- 
nysos-Teil) vorstellt, lassen die Umsetzung dieses Bildes in eine Erzählsequenz bzw. 
dessen Präsentation als Erzählung aber unberücksichtigt, als könne man diese ein- 
fach vergessen. Wäre das möglich, würde man sicherlich, wie auch Gaisser vermu- 
tet, auf Grund der bildlichen Präsenz des Gottes Dionysos dazu tendieren, auf eine 
der ethisch unproblematischeren Mythosvarianten zurückzugreifen.” Das Bild 
existiert jedoch nicht außerhalb des Textes, in dem es beschrieben ist, auch wenn es 
sich wie hier um den Entwurf eines beliebten Bildtypus handelt, sondern es entsteht 
überhaupt erst während und mit dem Beschreibungsvorgang und ist untrennbar mit 
der Erzählung verknüpft. Wenn der Beschreiber sein fiktionales Bild über die epi- 
schen Elemente, die in jeder Ekphrasis vorkommen, hinaus (z.B. durch Einfügung 
direkter Rede, Bau eines Spannungsbogens etc.) in eine Präsentation des Nachein- 
ander, eben in eine Erzählung umsetzt, liefert er eine bestimmte Deutung eines My- 
thos, die der Rezipient vom auktorialen Erzähler als gegeben akzeptieren muss. Die 
Erzählung ist zugleich eine Interpretation eines nur durch diese Erzählung existenten 
Bildes und darf als solche nicht einfach beiseite geschoben werden. Nicht umsonst 
hält der Erzähler das Gesamtensemble des Bildes, auf dem dann auch Dionysos 
abgebildet ist, lange zurück und täuscht ein anderes Bild vor. Dass der Erzähler des 
c. 64 den Begriff immemor, der ja tatsächlich, kontextlos betrachtet, ambivalent ist, 
mit Ariadnes Vorwurf der perfidia gleichsetzt, also Ariadnes Schuldzuweisung an 
Theseus teilt, spricht ebenfalls dagegen, von der Vergesslichkeit gegenüber Aegeus 
infolge göttlichen Eingreifens auf Theseus’ Verlassen Ariadnes rückzuschließen: 
Der Begriff immemor wird innerhalb der Ekphrasis insgesamt vier Mal verwendet, 
davon drei Mal vom Erzähler, jedoch nur einmal von Ariadne in ihrer Rede.””’ Dass 
Ariadne immemor mit perfidus gleichsetzt, hat noch niemand infrage gestellt. Doch 
auch der Kontext, in dem der Erzähler den Begriff benutzt, legt ihn auf eine Bedeu- 
tung fest. Er gebraucht immemor zusammen mit einem Vokabular, das in Ariadnes 
Rede verwendet wird, um Theseus seine Treulosigkeit vorzuwerfen: In 58f. ver- 
deutlichen fugiens und das Bild der Versprechen, die dem Wind überantwortet und 


224 Siehe Giangrande, Catullus 64, 230 u. ders., Catullus 64: Basic Questions, 20. Hering, 
Catull c. 64, 556 redet dagegen wenig überzeugend von Wechselfällen des menschlichen 
Schicksals. 

?3 Lefevre, Alexandrinisches und Catullisches, 193. 

226 Vgl. Gaisser, Threads, 6076: „Seeing Theseus rowing off in the first scene [...] and the 
arrival of Bacchus in the second, the wedding guests would surely think his forgetfulness was 
caused by the god. It is only we, the external audience, who see the narrative episodes and 
start to wonder.“ 

227 jmmemor at iuvenis fugiens pellit vada remis, / irrita ventosae linquens promissa 
procellae (58f.), ..., aut ut eam devinctam lumina somno ! liquerit inmemori discedens pectore 
coniunx? (122f.); sicine discedens neglecto numine divum / immemor a! (134f.), ...qualem 
Minoidi luctum ! obtulerat mente immemori talem ipse recepit (2471... 
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so ungültig werden”, dass auch der Erzähler von einer Absichtshandlung des The- 
seus ausgeht. Ähnliches trifft auf immemori pectore in 123 zu.?”° So ist schon vor 
der Rede Ariadnes der Rezipient über die Bedeutung von immemor in Bezug auf 
Theseus aufgeklärt. Des Weiteren muss man sich fragen — setzt man sowohl eine 
göttliche als auch eine poetische Gerechtigkeit voraus -, ob nicht die Erzähllogik 
gestört wäre, wenn Iuppiter, der ja als Bindeglied zwischen den beiden Bild- bzw. 
Erzählsequenzen eingeführt wurde, Theseus für etwas bestrafen sollte, was eine 
andere göttliche Instanz verantwortet. Dass in der Erfüllung des Fluches immemor 
plötzlich nicht mehr ethisch negativ als perfidus konnotiert ist, sondern eindeutig als 
unbeabsichtigte Vergessenshandlung, wird — wie bereits beschrieben -- wiederum 
durch verwendetes Vokabular (208: oblito [...] pectore) und Bildlichkeit deutlich. 
Dass diese unterschiedliche Verwendung kein Problem darstellt, begründet Syndi- 
kus überzeugend folgendermaßen: 


Wenn dann in Vers 248f. gesagt wird, daß Theseus den Vater durch die gleiche 
Gesinnung zugrunde richtete, die er beim Verlassen Ariadnes gezeigt hatte, so 
spielt diese Betonung der Gleichheit auf eine in den alten Sagen nicht seltene Art 
der Flucherfüllung an: Die Götter erfüllen den Fluch buchstäblich und dem 
Wortlaut nach, aber anders als der Fluchende gemeint μαι. 33 


Insofern ist das Verhältnis zwischen Fluch und Flucherfüllung kein Bruch in der 
Handlung, wie Klingner dies kritisiert, der dem Autor keine geistvolle Verknüpfung 
der beiden Erzählstränge zutraut”', sondern im Gegenteil noch mit einer Pointe 
versehen. Denn das im Fall Ariadnes vom Rezipienten erwartete Einwirken einer 
Vergessen einflößenden Gottheit wird nun überraschend an anderer Stelle in Szene 
gesetzt -- nicht Ariadne, sondern die Anweisungen Aegeus’ vergisst Theseus durch 
das Einwirken der Götter. Also eher reizvolles Spiel mit Lesererwartung und litera- 
rischer Tradition als Ungeschick des Autors. 


6.8 „At parte ex alia florens volitabat Iacchus“ 


Das neue Bild 


In den Versen, die der Einführung der Dionysos-Figur unmittelbar vorangehen, 
wurde der Ring zum Bild mit Ariadne am Strand und Theseus’ Schiff auf dem Meer 
geschlossen. Die das Bild noch einmal präsentierenden Verse wären ein geeigneter 


28 Ganz ähnlich in der Ariadne-Rede über Theseus’ Heiratsversprechen (142): quae 
cuncta aerii discerpunt irrita venti. 

229 Vgl. Ariadne-Rede 134f.: sicine discedens neglecto numine divum ! immemor a! Dass 
hier Ariadne Theseus die Vernachlässigung eines Gottes vorwirft — ob dies nun Iuppiter als 
Wacher über Eide oder eine andere Gottheit sein soll -, zeigt, wie fern ihr der Gedanke liegt, 
dass Theseus auf Befehl oder sonstiges Einwirken eines Gottes sie verlassen haben könnte. 

230 Syndikus, Catull II, 140f. Anm. 166. 

231 Siehe Klingner, Catulls Peleus-Epos, 64. 
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Abschluss der Bildbeschreibung, der Erzähler könnte sich wieder seiner Schilderung 
der Peleus-Hochzeit widmen. Doch dieser Eindruck wird ganz überraschend und 
pointenhaft konterkariert durch eine Fortsetzung der Ekphrasis, die dem Leser vor 
Augen führt, dass er vom Beschreiber auf eine falsche Fährte gelockt wurde: at 
parte ex alia florens volitabat Iacchus... (251). Eine der seltenen Stellen in diesem 
Gedicht liegt vor, an denen die Sprache der Ekphrasis den Kunstcharakter ihres 
Beschreibungsgegenstands selbst thematisiert, indem — wie es in früheren Ekphra- 
seis viel häufiger der Fall ist -- auf verwendete Materialien des Bildträgers, v.a. Me- 
talle, die räumliche Anordnung der Bildelemente (z.B. oben, unten, auf dem Schild- 
rand...) o.ä. hingewiesen wird. Die Verwendung eines solchen Hinweises an genau 
dieser Stelle soll keinen Zweifel daran lassen, dass es sich bei dem Folgenden um 
die Beschreibung der Abbildung auf der vestis handelt, und nicht um eine narrative 
Prolepse, die etwa das auf dem Bild Dargestellte mit Hilfe von Mythenwissen ledig- 
lich weitererzählen würde. Dieser Hinweis ist nach den vorangehenden narrativen 
Abschweifungen notwendig. 

Das Bild hat also noch eine „andere Seite‘: Ariadne und Theseus füllen nur die 
eine Hälfte des Bildraumes, der Leser muss seine Vorstellung von der Gesamtkom- 
position des Bildes korrigieren.” Einmal mehr wird ihm seine Abhängigkeit vom 
Beschreibenden, der allein das Bild kennt, verdeutlicht. Bevor die Beschreibung der 
Bildkomponenten ins Detail geht, wird in wenigen Versen durch gezielte Nennung 
der Protagonisten der neue Bildtyp eingeführt: 


at parte ex alia florens volitabat lacchus 
cum thiaso Satyrorum et Nysigenis Silenis, 
te quaerens, Ariadna, tuoque incensus amore. 


quae tum” alacres passim Iymphata mente furebant 
euhoe bacchantes, euhoe capita inflectentes. (251-255) 


Dionysos mit Satyrn, Silenen und Bacchantinnen — Ariadnes einsame Insel ist plötz- 
lich vielbevölkert; diese Figurengruppe des dionysischen Thiasos wird mit dem 
vorherigen Bild in räumliche und inhaltliche Beziehung gesetzt. Dionysos mit seiner 
Schar scheint — te quaerens, Ariadna (253) — auf Ariadne zuzueilen, so dass sich 
zwei Bildhälften ergeben: auf der einen Seite Ariadne, die dem Schiff des Theseus 
nachblickt, auf der anderen Seite die Ankunft des Dionysos und seines Anhangs, die 
fester Bestandteil des Ariadne-Mythos ist. Im 64. Gedicht werden so zwei aus der 
bildenden Kunst wohlbekannte Bildtypen miteinander kombiniert, nämlich zum 


2352 Das Bild soll hier als eine Bildkomposition, nicht als eine Art Bilderfolge bzw. zwei 
getrennte Bilder verstanden werden, denn die Pointe liegt ja gerade darin, die Simultaneität 
eines Bildes in die Sukzession einer Erzählung umgesetzt zu haben. Außerdem sind aus der 
bildenden Kunst reichlich Kompositionen mit diesem Dreierensemble von Ariadne, Theseus 
und Dionysos bekannt. 

233 Die in die meisten Ausgaben übernommene Konjektur Bergks (quae statt qui von V) 


setzt den Ausfall von mindestens einem Vers voraus. Zu anderen Vorschlägen s. Fordyce, 
307. 
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einen die Theseus nachtrauernde Ariadne und zum anderen der Ariadne zur Rettung 
eilende Dionysos. Dionysos trifft nicht, wie in den tatsächlich existierenden Bildern 
meist üblich, auf eine schlafende, sondern auf eine wache, sich einsam wähnende 
und keinen Gott erwartende Heroine.””" Ansatzweise trifft Tizians Gemälde Bacchus 
und Ariadne auf die Beschreibung des Gesamtbildes der vestis zu; betrachtet man 
dieses Gemälde, kann man sich die Gewichtsverschiebung in der räumlichen Kom- 
position, die sich durch den Zusatz der alia pars ergibt, gut vorstellen, wenn auch auf 
dem Tizian-Bild die Zweiteilung des Bildraums zugunsten einer zentralen Position 
des Dionysos verschoben ist.” Nach einer Zeit der Diskreditierung - man denke an 
den Bacchanalienskandal von 186 v. Chr. und das darauf folgende Verbot der Dio- 
nysos-Mysterien — erlebte der Bacchus-Kult gerade in der späten römischen Repu- 
blik einen großen Aufschwung.”° Die Wiederbelebung des Kultes spiegelt sich 
nicht nur in der Dionysos-Imitation führender Politiker (Pompeius und Antonius), 
sondern auch, parallel zu den Hellenisierungstendenzen in Rom, in der Beliebtheit 
dionysischer Sujets in der bildenden Kunst, wovon beispielsweise der berühmte 
Fries in der Mysterienvilla in Pompeji aus der Mitte des 1. Jahrhunderts v. Chr. 
Zeugnis gibt.””’ Der zeitgenössische Rezipient hat es also nun plötzlich mit einem 
regelrechten Modebild der eigenen Zeit zu tun, das auf der Hochzeitsdecke im Palast 
von Peleus zu bewundern sein soll. 

Trotzdem wird dafür gesorgt, dass der vorangehende Teil der Ekphrasis nicht 
vergessen wird: Die Apostrophe Ariadnes -- fe quaerens, Ariadna — erinnert an die 
affektive Nähe des Erzählers zur Ariadne-Figur und trägt dazu bei, dass die voran- 
gehende narratio von Ariadne, Theseus und Aegeus nicht an Gültigkeit verliert. Im 
Gegenteil, es stellt sich gerade die Herausforderung, die nun beschriebene Ankunft 
des Dionysos zu dem ersten, längeren Teil der Ekphrasis in Bezug zu setzen. Ein 
Moment der Kontinuität stellt die Betonung des furor dar. Der innere furor Ariad- 
nes”, der im Gegensatz zu ihrer durch ihre Eigenschaft als Bildfigur bzw. sogar 
potenzierte Kunstgestalt bedingte äußere Starrheit steht, ist hier sozusagen in die 
Nebenfiguren verlagert, in die Raserei der Begleiterinnen des Gottes Dionysos.” 
Präfiguriert wurde diese Äußerung bacchantischer Raserei schon in der gleichnis- 
haften Bezeichnung der Ariadne-Figur als effigies bacchantis (61). 

Die Bacchantinnenschar nimmt quantitativ den Schwerpunkt der Beschreibung 
dieser Bildhälfte ein. Die Bacchantinnen werden differenziert in ihren unterschiedli- 


234 Vgl. Syndikus, Catull II, 166 Anm. 270; C. Deroux, Some Remarks, 254. 

2335 Tizian, Bacchus und Ariadne, 1520-1522 (London, National Gallery). Richardson, The 
Story of Ariadne, 194 vermutet die ovidische Ariadne-Erzählung in ars 1,525ff. als literari- 
sche Quelle des Tizian-Gemäldes. 

26 Siehe Muth, Einführung, 202ff. u. 237ff. 

231 Mielsch, Die römische Villa, 41 datiert die Dekorationsphase um 60 v. Chr. 

238 Aurores (54), furores (94), furentem (124). 

239 Was F. Lissarague, On the Wildness of Satyrs, in: T.H. Carpenter / C.A. Faraone 
(Hgg.), Masks of Dionysus, Ithaca / London 1993, 212ff. für Satyrn ausführt, nämlich dass sie 
in der bildenden Kunst immer in Bewegung dargestellt sind, gilt wohl auch für die anderen 
Gestalten aus der Begleiterschar des Dionysos. 
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chen Tätigkeiten dargestellt, so dass ein komplexes Bild davon entsteht, was man 
gemeinhin mit einem Aufzug des Dionysos verbindet: das Schwingen der Thyrsos- 
stäbe, der Sparagmos (hier eines Stieres), das Zähmen wilder Tiere (Schlangen), das 
Geheimnis der Mysterien (cistis) und vor allem die Musik. Dass der Klang von 
Tympanon, Becken, Hörnern und Flöten mit lautmalerischen Mitteln auch für den 
Leser hörbar gemacht wird, muss nicht mehr detailliert ausgeführt werden.’ Auch 
in diesem, an deskriptiven Elementen reicherem Abschnitt der Ekphrasis werden 
also deren Grenzen bzw. das, was auf einem Bild dargestellt sein kann, überschrit- 
ten, hier durch die Verwendung akustischer Elemente, was jedoch bereits aus älteren 
Ekphraseis bekannt ist: Der Rezipient kann die Musik hören. Was er hört, erscheint 
jedoch keineswegs harmonisch, sondern vielmehr als lärmendes Durcheinander von 
dumpfen und hoch-schrillen Tönen. Insgesamt aber fällt in der Thiasosbeschreibung 
die Konventionalität ekphrastischen Schreibens auf, der Abschnitt ist sprachlich weit 
weniger elaboriert als die Ariadne-Episode: Ein Reihungsstil (257ff.: pars... pars... 
pars...) vermittelt den Eindruck eines möglichst vollständigen Abhakens von Requi- 
siten, auf dem Bild sichtbarer Details, ohne sich um einen komplexen Gesamtein- 
druck zu bemühen - der Erzähler hat in die Rolle eines konventionellen Beschrei- 
bers zurückgefunden, die Mänadenfiguren sind wirklich nichts mehr als Dekor einer 
Hochzeitsdecke. 


Forschungsmeinungen: happy end - ja oder nein? 


Bevor die Frage, wie sich die Ankunft des Dionysos an das bisherige Ariadne-Bild 
inhaltlich anschließt, in welchem Verhältnis Beschreibung und Erzählung zueinan- 
der stehen, neu überdacht werden soll, bietet es sich als hilfreich an, zunächst einen 
Blick darauf zu werfen, wie die Dionysos-Passage bisher in der Forschung beurteilt 
wurde. Dabei lassen sich vereinfachend zwei Deutungsrichtungen unterscheiden, 
ausgehend von der Frage, ob die Ankunft des Dionysos für die tragische Geschichte 
der von Theseus (aus welchen Gründen auch immer) verlassenen Ariadne ein happy 
end ist oder nicht. 

Die Mehrheit der Interpreten hält das Eintreffen von Dionysos nicht für ein 
glückliches Ende der Ariadne-Theseus-Geschichte. Ein Hauptgrund dafür ist Ge- 
wichtung und Art der Darstellung des Bacchus-Bildes, das „bei dem Gotte selbst 
und seiner Liebe nur mit zwei Zeilen (251 und 253)“ verweile „und im übrigen mit 
dem Thiasos befaßt“ sei, „genauer: mit der Bewegung des Schwarmes und am Ende, 
in vier Zeilen, nur noch mit der orgiastischen Mänadenmusik“*'. Der Eindruck von 
Wildheit, Barbarei und dionysischer Raserei, den die Schar des Dionysos auf den 
Leser macht, habe nichts Positiv-Tröstendes, das für Ariadnes Unglück ein versöhn- 
liches Ende in Aussicht stellen könnte, wie man v.a. in der englischsprachigen For- 


240 Dazu z.B. Kroll, 177f., Rees, Common Sense, 83. 
41 Klingner, Catulls Peleus-Epos, 43. 
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schung der sechziger und siebziger Jahre meinte.“ Zudem wird oft der Vergleich 
mit der negativen Darstellung des Kybele-Kultes in Catulls c. 63, dem Attis- 
Gedicht, gezogen und aus den in der Tat frappierenden Parallelen?” eine ähnlich 
kritische Tendenz für das 64. Gedicht gefolgert.’* Der negative Eindruck dieser 
Dionysos-Schar wird sicher noch verstärkt durch zeitgenössische Darstellungen 
orientalischer Kulte mit kritischer Tendenz, etwa in Lucr. 2,618-623, dessen Be- 
schreibung des Kybele-Kultes teilweise wörtliche Anklänge an den catullischen 
Text bietet. Die catullische Darstellung in c. 64 scheint sich also in einer Zeit, in der 
die aus dem Osten importierten Mysterienreligionen auch offiziell großen Auf- 
schwung hatten, in einen Diskurs einzureihen, in dem derartige religiöse Bewegun- 
gen nicht ohne Unbehagen betrachtet wurden.?* Die Interpreten, die mehr intratex- 
tuelle Gesichtspunkte betonen, stellen einen präfigurativen Bezug her zwischen dem 
Vergleich Ariadnes mit einer Mänaden-Statue (61: saxea ut effigies bacchantis) und 
den nun beschriebenen wilden Mänaden-Figuren. Demgemäß ist die Ankunft des 
Dionysos mit seinem Anhang kein Ende von Ariadnes verzweifeltem furor, sondern 
im Gegenteil nur verstärkte Darstellung, Unterstreichung oder sogar restlose Entfes- 
selung desselben.?* Eine wichtige Prämisse, will man die Bacchus-Szene nicht als 
happy end verstehen, besteht darin, die vorangehende narratio stets im Blick zu 
behalten statt sich das imaginäre Bild als fertiges Produkt vor Augen zu stellen. Die 
Intensität der Leidenschaft Ariadnes zu Theseus verbietet dann geradezu erzähllo- 
gisch eine Lösung, wie sie nun in Szene gesetzt wird, nämlich Dionysos als (akzep- 
tierten) Ersatz für den verhasst-geliebten Theseus — „Dionysus is not the lover Ari- 


#2 Vgl. Bramble, Structure and Ambiguity, 34 Anm. 1: „the element of frenzy is 
stressed‘“; Curran, Catullus 64, 180 spricht von Dionysos’ „outlandish and barbaric com- 
pany“; ähnlich Konstan, Catullus’ Indictment of Rome, 61; Blusch, Vielfalt und Einheit, 121 
Anm. 14: „was spricht eigentlich gegen die Annahme, daß Catull hinter Bacchus und seinem 
Kult mehr gesehen haben sollte als eine Art Faschingstreiben (auf das Ariadne in ihrer Lage 
womöglich gar nicht besonders erpicht war)?“ 

245 Wiseman, Catullus’ lacchus, 177f. verweist nicht nur auf die Ähnlichkeit der Gallae 
mit dem dionysischen Thiasos, sondern auch auf die der äußeren Situation Ariadnes mit der 
des Attis: Beide sind am Strand, blicken auf das Meer, während sich hinter ihnen eine wilde 
Schar nähert, vor der es kein Entweichen gibt. 

4 Z.B. Lefevre, Alexandrinisches und Catullisches, 197: „Man weiß nicht einmal, zu 
welchem Behuf die bunte Schar in die Trauer-Szene einfällt. Im Gegenteil: Wenn man an den 
zweideutigen Charakter der in dem Nachbar-Gedicht 63 geschilderten ‚östlichen‘ Musik 
denkt, kann man sich des Gefühls nicht erwehren, daß Ariadne vom Regen in die Traufe 
gerät. So wie dort Attis, hinter dem Catull steht, in den furchtbaren Bann der orgiastischen 
Cybele gezogen ist, wird hier Ariadne, hinter der Catull steht, von einem zweifelhaften orgia- 
stischen Getön heimgesucht. In welchem Maß der Dichter eigenes Fühlen ausdrückt, geht 
daraus hervor, daß sich die Verse 154-157 fast wörtlich mit dem 64. Gedicht berühren.“ Vgl. 
Curran, Catullus 64, 180 u. Marin£i, Der Weltaltermythos, 488. 

245 Vgl. Liv. 39,8ff. 

246. 7.B. Konstan, Catullus’ Indictment of Rome, 61. Ähnlich Forehand, Catullan Pessi- 
mism, 89. 
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adne sought nor canhis attentions change the circumstances of Theseus deser- 
tion.“ 

Im Gegensatz dazu sehen diejenigen Interpreten, die die Ankunft des Dionysos 
als happy end werten, nur das Nebeneinander, das Bild - und zwar in der korrigier- 
ten Form, bei der die alia pars mit Bacchus nicht weniger gewichtig, d.h. raumein- 
nehmend, ist als die Ariadne-Figur, die Theseus’ Schiff nachblickt. Giangrande als 
energischster Verfechter dieser Richtung meint daher hinsichtlich des Hauptthemas 
der vestis, dass die Decke ja nicht die von Theseus verlassene Ariadne schildere, 
sondem den zum Trösten und zur Eroberung seiner geliebten Ariadne herbeieilen- 
den Dionysos. Das, was den größten Raum in der Ekphrasis einnimmt, nämlich die 
psychologisierend präsentierte Erzählung von Ariadne und Theseus, ignorierend, 
möchte Giangrande die Ekphrasis in die von ihm favorisierte Bahn einer bestimmten 
Mythosvariante — die Theseus’ Amnesie als von Dionysos bewirkt darstellt -- zu- 
rücklenken, die ausgeuferte narratio wieder in einen Bilderrahmen sperren. Kaum 
glaubwürdig erscheint seine Schlussfolgerung: „die Decke stellt eine außerordent- 
lich ‚happy ending‘ Liebesgeschichte vor, nämlich den Triumph der Liebe des Dio- 
nysos und das große Glück der Ariadne.“?* Auch die Erklärung Giangrandes für das 
ungleiche Verhältnis der Verszahl, die den jeweiligen Bildteilen gewidmet ist, muss 
als fragwürdig gelten. Er reiht nämlich den plot der catullischen Ekphrasis in die 
Gruppe der beim hellenistischen und späteren Publikum beliebten Liebesgeschichten 
ein, die einen (glücklichen oder unglücklichen) Ausgang haben, der im Gegensatz 
zu dem vorangehenden langen Auf und Ab — dem eigentlich Interessanten — nur 
kurz abgehandelt werde. In dieser Weise „hat Catull die zwei gestickten Aufzüge 
gemäss dem hellenistischen Geschmack schriftstellerisch behandelt: er verweilt auf 
der Verzweiflung der Ariadne, während das ‚happy ending‘ knapp angedeutet 
wird.“ Die Ariadne-Geschichte passt jedoch in Handlungsverlauf und Personen- 
konstellation keineswegs so glatt in das Schema der von Giangrande genannten 
Texte, beruhen diese doch auf einem Liebespaar, das (meist gegen seinen Willen) 
getrennt wird und dann nach vielen Abenteuern und Mühen wieder zusammenfindet. 
In der Ariadne-Ekphrasis ist es dagegen Theseus, der absichtlich (Giangrande ist in 
diesem Punkt anderer Meinung) Ariadne verlässt, so dass sich die Wege des einsti- 
gen Paares für immer trennen. Statt der Zusammenführung eines Paares, das ausein- 
andergerissen wurde, bietet sich am Ende ein neuer Liebhaber an, dessen Er- 
wünschtheit mehr als zweifelhaft erscheint.’” 


241 Forehand, ebd. Wiseman, Catullus’ lacchus, 179 geht sogar so weit, zu behaupten, 
dass die Bezeichnung von Dionysos als incensus amore auf die Version in Paus. 1,20,3 ver- 
weise, „in which Dionysus’ intention is not marriage but rape“‘ (so Wisemans Interpretation 
von τὴν ἁρπαγήν). 

248 Gjangrande, Das Epyllion, 128. 

29 Ebd., 129f. 

250 Ebenfalls als ein glückliches Ende für Ariadne werten Kinsey (Irony, 927), Putnam 
(The Art, 188) oder auch Syndikus das Herbeieilen von Dionysos, jedoch bleiben die beiden 
Erstgenannten in ihren Erklärungen recht vage und problematisieren nicht das Verhältnis von 
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Ansätze dagegen, die zwei verschiedene Rezipiententypen unterscheiden, wer- 
den sowohl der bildlichen als auch der erzählerischen Präsentation mehr gerecht. 
Den ersten Beitrag in dieser Richtung leistete 1980 Forsyth, indem er von einer 
„double vision“ des Bildes spricht, da für die fiktionalen Bildbetrachter, die 
menschlichen Hochzeitsgäste, Ariadne und Dionysos, für den Leser des Textes da- 
gegen Ariadne und Theseus im Zentrum stünden.”°' In gleicher Weise unterscheidet 
Gaisser, wie bereits angedeutet, allgemein zwischen „internal audience‘“ — die Hoch- 
zeitsgäste, die nur das Bild sehen — und „external audience‘“ — die Leser, die das Bild 
zuzüglich der narrativen Zusätze rezipieren””, auch Fitzgerald hat in seiner Catull- 
Monographie auf das Nebeneinander von „two kinds of resolutions“ für das Un- 
glück Ariadnes aufmerksam gemacht, eine narrative (die Bestrafung von Theseus) 
und eine bildkompositionelle (die Ankunft des Dionysos).?” 


Ein Bild gegen den Strich gelesen 


Da bereits betont wurde, dass es sich bei dem beschriebenen Bild um ein Konstrukt 
des Erzählers handelt, das allein in dessen Worten entsteht und besteht, darf eines 
nicht in Frage gestellt werden: Die unerwartete Fortsetzung der Bildbeschreibung, 
die das Bild letztlich zu einem ganz anderen als dem bisher angenommenen macht, 
bedeutet nicht eine Zurücknahme des Vorigen, der weitausgreifenden narrativen 
Abschweifungen des Bildbeschreibers. Im Gegenteil müssen sowohl descriptio als 
auch narratio in ihrem Verhältnis gegenseitiger Irritation ernst genommen werden; 
die Ekphrasis in ihrer Komplexität lässt sich kaum auf die Frage nach ‚happy end - 
ja oder nein?‘ reduzieren - eine Frage, die sich im Übrigen nur bei Erzählungen 
stellt. 

Konstatiert werden sollen zunächst einmal die Irritationen und Brüche, die sich 
durch die Fortsetzung der Ekphrasis ergeben: Da ist zunächst der Überraschungsef- 
fekt, den die Ankunft des Dionysos auslöst; dieser Überraschungseffekt ist vor dem 
(Kontrast-)Hintergrund zu sehen, dass zuvor ein durchaus schlüssiges Bild — das 
Tableau mit Ariadne und dem Theseus-Schiff — nicht ohne Aufwand vor dem inne- 
ren Auge des Lesers aufgebaut wurde, zu dem der Beschreiber trotz erzählter Vor- 
und Rückblicke immer wieder zurückkehrte. Zuletzt war die Erzählung wieder in 
das bekannte Tableau gemündet, so dass sich ein guter Abschluss der gesamten 
vestis-Beschreibung hätte ergeben können. Die so aufgebaute Lesererwartung wird 
radikal getäuscht, die bisherige Vorstellung von dem Bild fällt wie ein Kartenhaus 
zusammen. Doch mehr noch. Versucht der Rezipient dann, sein bisheriges Bild um 


descriptio und narratio. Für Syndikus (Catull II, 166 u. 169) ist die „Ökonomie der poetischen 
Motive“ Grund für die fehlende Darstellung von Ariadnes Glück mit Dionysos, Catull habe 
aber „doch durch die Schilderung der ekstatischen Gefühlslage der Welt, in die Ariadne Ein- 
gang finden sollte, ihr zukünftiges Glück angedeutet.“ 

25! Forsyth, Catullus 64: Dionysus, 101. 

252 Siehe Gaisser, Threads, 607. 

253 Siehe Fitzgerald, Catullan Provocations, 154. 
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die Dionysos-Gruppe zu ergänzen, das imaginierte Bild zu modifizieren, macht ihm 
der Beschreiber mit der Art, wie er diesen neuen Bildteil beschreibt, wiederum einen 
Strich durch die Rechnung. Beide Teile lassen sich keineswegs ohne Bruchstellen 
zusammenfügen: Der Erzähler ließ zuvor Ariadne in ihrer Rede eine bedrohliche 
Atmosphäre von Einsamkeit aufbauen — Ariadne allein am Strand von Naxos, sonst 
im wahrsten Sinne des Wortes Totenstille: 


nulla fugae ratio, nulla spes: omnia muta, 
omnia sunt deserta, ostentant omnia letum. (186f.) 


Es könnte keinen größeren Kontrast zu dieser Vorstellung geben als die Beschrei- 
bung der schreienden und auf ihren orientalischen Instrumenten einen Höllenlärm 
veranstaltenden Mänaden, deren Auftritt ja zeitlich simultan (auf Grund des bildli- 
chen Nebeneinanders) zu der sich einsam wähnenden Ariadne angenommen werden 
muss. Die Macht der Erzählung ist jedoch größer als die des Bildes — denn um ein 
solches handelt es sich nur, wie der Leser ernüchtert feststellen muss — und hinter- 
lässt einen bleibenden Eindruck von der einsamen Ariadne und der Stille ihrer Um- 
gebung. Dionysos und seine Mänadenschar lassen sich nur als tote Bildfiguren hin- 
zufügen, die trotz der lautmalerischen Qualitäten der Verse 261-264 kein Leben 
gewinnen. Das Leid Ariadnes ist damit keineswegs vergessen gemacht. Die nächste 
Irritation besteht darin, dass die Ekphrasis nach Beschreibung des dionysischen 
Reigens abrupt endet. Hatte der Erzähler bisher keine Gelegenheit ausgelassen, das 
Bild aus- und weiterzuspinnen, die Beschreibung zur Erzählung zu erweitern, so 
erwartet der Leser an dieser Stelle sicherlich Ähnliches. Er ist gespannt, wie sich 
diese neue Situation zur alten fügt, wie es der Erzähler schafft, seine Erzählung 
psychologisch stringent in das bekannte Ende des Mythos (Hochzeit von Ariadne 
und Dionysos) münden zu lassen. Dieser hilft dem Leser hier aber nicht weiter, 
sondern er zieht sich auf seine Rolle als bloßer Bildbeschreiber zurück, der seine 
Aufgabe erfüllt hat und nun die lange unterbrochene Rahmenhandlung wiederauf- 
nehmen kann. 

Der Beschreiber/Erzähler ‚liest‘ das ihm im Gegensatz zum Leser von Anfang an 
zur Gänze bekannte Bild so sehr gegen den Strich, das es zu der paradoxen Situation 
kommt, dass die stark narrativ geprägte Bildbeschreibung mit dem ‚tatsächlichen‘ 
Bild der vestis nicht mehr kongruent ist. Der Leser wird durch die erzählende Be- 
schreibung dazu angeregt, das Bild in seinem Gesamteindruck, eigentlich ein harm- 
loses Modebild, infrage zu stellen. Das Bild gegen den Strich lesen heißt hier kon- 
kret auch, dass die übliche, vom Mythos für Ariadnes Unglück vorgesehene Lösung 
in der Ekphrasis verworfen wird. Die narratio innerhalb der Ekphrasis konterkariert 
das Bild bzw. die allgemein übliche Bildinterpretation: Dionysos ist eben nicht die 
erwünschte Rettung, der die Tragödie überzeugend zum Guten wendet; Ariadne will 
keinen neuen Geliebten, auch wenn dieser ein Gott ist -- die Möglichkeit ihrer Apo- 
theose wird ganz und gar übergangen -, sondern Genugtuung durch Theseus’ Be- 
strafung. Es liegt also das vor, was Dieterle „Spektakel einer Text-Bild-Kollision 
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nennt“, wodurch die Ekphrasislektüre erst zum Abenteuer wird. Diesem Zweck 


dient auch die catullische Innovation, die Aegeus-Episode als direkte Folge von 
Ariadnes Fluch und somit als von ihr intendiert darzustellen. Ariadne, ikonographi- 
scher Prototyp der passiven, macht- und bewegungslosen weiblichen Figur, die dem 
begehrenden Blick sowohl der anderen Bildfiguren des dionysischen Thiasos als 
auch des Betrachters außerhalb des Bildes ausgeliefert ist, wird zur aktiven Räche- 
rin. Insofern ist der Beschreiber des Bildes in c. 64 mehr als irgendein anderer Ek- 
phrast Interpret eines Mythos; das Bild wird in eine dramatisch-tragische Erzählung 
umgesetzt, und der Ekphrast entscheidet, was er wie und in welcher Ausführlichkeit 
beschreiben will.”°° Der Beschreiber in c. 64 präsentiert ein konventionelles Bild in 
einer Verfremdung, die dazu führt, die gewohnte Rezeptionshaltung, vorgeführt in 
den menschlichen Hochzeitsgästen, infrage zu stellen. Es wird gezeigt, wie ein satt- 
sam bekanntes Bild des Glücks durch eine ausführliche Ekphrasis abgründig, wie 
die vermeintliche Rettung Ariadnes durch Dionysos fragwürdig wird. Durch die 
Kenntnis der ganzen Geschichte unterscheidet sich der Leser von den menschlichen 
Hochzeitsgästen, die nicht die Beschreibung hören, sondern nur das fertige Bild 
sehen — nicht ohne Grund wird die Art ihrer sinnlich-naiven Rezeption betont, ihr 
Sich-Satt-Sehen am Bild (s. v. 267f.). Für sie hat das dionysische Treiben nichts 
Bedenkliches; dieses Bedenkliche hat der Thiasos nicht an sich — wie dies meist von 
denjenigen Gelehrten suggeriert wird, die den Auftritt Dionysos’ nicht für ein happy 
end halten -, sondern gewinnt es erst dann, wenn der Leser die Vereinigung von 
Ariadne und Dionysos als glücklichen Ausgang der ihm zuvor vom Erzähler prä- 
sentierten Ariadne-Theseus-Erzählung akzeptieren soll. Der Gott Dionysos kann 
letztlich in dieser Version nur die Rolle eines deus ex machina spielen, der die be- 
kannte Geschichte Ariadnes wieder in die festgelegten Bahnen des Mythos, wie er 
im Bild festgehalten ist, zurücklenkt. Mehr aber auch nicht. Denn natürlich ist es ein 
euripideischer deus ex machina, der durch die Irritation, die sein Auftreten auslöst, 
gerade die Fragwürdigkeit eines solchen Ausgangs für eine zuvor psychologisch 
stringent präsentierte Handlung thematisiert.” Eine solche Deutung ist aber nur 
möglich gemacht durch das Medium des reflektierenden Erzählers, ohne den die 
Interpretation des Bildes durch die Hochzeitsgäste und den Leser als deckungsgleich 
zu denken wäre. 


258 Dieterle, Erzählte Bilder, 211. 

255 Dies ist eine Eigenschaft jeder Ekphrasis: „when we describe in words a scene, we 
have to decide the order in which we are to present the details and the duration [...] a point of 
view is necessarily inscribed [...].‘“ (Fowler, Narrate and Describe, 29). 

256 A, Spira, Untersuchungen zum Deus ex machina bei Sophokles und Euripides, Kall- 
münz/Opf. 1960, 163 spricht hier von einem toten Punkt, einer Aporie, die der Dichter durch 
sorgfältige Charakter- und Stoffbehandlung entwickelt habe und die nur durch einen von 
außen kommenden Gott gelöst werden könne. 
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6.9 Intertextuelle Referenzen: Medea und Iason 


Warum Medea? 


Dass die catullische Geschichte von Ariadne und Theseus Vieles mit einem anderen 
berühmten ‚Skandal-Paar‘ des Mythos, Medea und Iason, v.a. in den literarischen 
Darstellungen des Euripides und Apollonios Rhodios, gemein hat, ist in der For- 
schung schon lange unumstritten. Deshalb werden immer wieder Parallelen und 
Ähnlichkeiten aufgeführt und versucht, deren Effekt auf die Lektüre v.a. der Ek- 
phrasis, aber auch des gesamten Gedichtes zu formulieren und zu deuten.?”’ So klar 
und unumstritten ein irgendwie gearteter Bezug zum Mythos von lason und Medea 
und dessen literarischen Präsentationen erscheint, bleibt dennoch eine genauere 
Bestimmung und Deutung einer solchen Beziehung höchst unklar. Um hier ein we- 
nig Ordnung zu schaffen, soll u.a. zwischen verschiedenen intertextuellen Referen- 
zarten differenziert werden. 

Gleich die ersten Verse des Gedichtes zeugen von einem dichten Bezug zu den 
Prologen der Medea-Dramen des Euripides und Ennius und bauen so die Leserer- 
wartung auf, dass hier nicht nur ein Stück Argonauten-, sondern im Besonderen 
Medea-Literatur eingeleitet würde. Auch wenn die Erwartung einer Medea- 
Erzählung beim Leser durch das Peleus-Thema zunächst enttäuscht wurde, ist die 
Signalschwelle, die Weiterführung des Intertextes zu erkennen, gering; das „Inter- 
textualitätsbewusstsein des Lesers‘ ist „geschärft“”°*. Während sich der Gedichtan- 
fang ausdrücklich auf bestimmte Stellen zweier Medea-Tragödien bezieht, sollten 
die Referenzen in der Ariadne-Ekphrasis in Einzeltext- und Systemreferenz diffe- 
renziert werden, 


weil (1) Mythos mehr ist als eine Sammlung einzelner Erzählmotive, nämlich de- 
ren Verknüpfung zu einem System, und weil (2) ein mythologischer Text kaum je 
auf einen einzelnen Text zurückgreift, in dem dieser Mythos schon gestaltet war, 
sondern auf eine ganze Serie von Varianten.” 


Auf den catullischen Text angewendet, fallen unter Systemreferenz all die struktu- 
rellen Parallelen, die man, unabhängig von einer ganz bestimmten literarischen Dar- 
stellung, zwischen den Paaren Medea-Iason und Ariadne-Theseus ziehen kann. Dies 
betrifft insbesondere die Geschehnisse in Kolchis bzw. auf Kreta: Ein fremder Held 
segelt mit seiner Mannschaft in das Land eines feindlichen Königs, wo ihm eine 
gefährliche Aufgabe, u.a. jeweils der Kampf mit einem Stier, bevorsteht. Er allein 
kann die Aufgabe nicht bewältigen, aber die Tochter des Königs verliebt sich in den 
Helden und verhilft ihm, ohne Wissen der Eltern, zum Erfolg. Die Tochter muss sich 
daraufhin zwischen ihren Eltern und dem Fremden entscheiden; als dieser ihr ver- 
spricht, sie als Ehefrau in seine Heimat zu führen, folgt sie ihm auf sein Schiff und 


257 Zuletzt von Clare, Catullus 64 and the Argonautica. 
258 Broich / Pfister, Intertextualität, 42. 
259 Ebd., 56. 
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segelt mit ihm davon.?® Diese strukturellen Parallelen verstärkt der Erzähler u.a. 
dadurch, dass er den Minotaurus von Ariadne in c. 64 als Bruder (150, 181) be- 
zeichnen lässt, zu dessen Tötung sie verholfen habe, und so eine Parallele zur Tö- 
tung von Medeas Bruder Apsyrtos herstellt. 

Doch welche konkreten Einzeltexte dienten als Prätext? Wurde im Prolog auf 
den Standpunkt der verlassenen, auf Rache sinnenden Medea der berühmten Tragö- 
dien angespielt, steht in der Ariadne-Ekphrasis — neben Euripides’ Medea — haupt- 
sächlich die Version des Apollonios Rhodios Pate, der im 3. und 4. Buch seiner 
Argonautika die Vorgeschichte der Medea-Tragödie, die Ereignisse in Kolchis und 
die gemeinsame Rückfahrt, erzählt. Begreift man den Apollonios-Text generell als 
Hintergrund und nicht nur dessen Medea-Iason-Handlung, liegt sogar eine mehrfa- 
che wichtige Referenz vor, nämlich zur Medea-, Ariadne- und sogar Peleus- 
Erzählung in Apollonios. 


Medea in Apollonios Rhodios’ ‚Argonautika‘ und Euripides’ ‚Medea‘ 


Was in der Ekphrasis teils als Vorgeschichte zu der Bildsituation Ariadnes nachho- 
lend, teils als Kommentar zur Bildfigur geschildert wird (nämlich die Vorgänge auf 
Kreta), wird von Apollonios in linearer Erzählung präsentiert. Dabei ergeben sich 
eine Reihe gemeinsamer Motive, insbesondere in der psychologischen Ausleuchtung 
der weiblichen Protagonistin.*' Obwohl in den Argonautika dem Verlieben Medeas 
eine breit angelegte Götterszene vorangeht (3,111£f.) und Medea -- bevor sie Iason 
überhaupt erblickt -- von Eros’ Pfeil getroffen wird, ist der Vorgang des Verliebens 
bei Ariadne und Medea vergleichbar, denn als doppelte Motivation steht im apollo- 
nischen Text neben der göttlichen Wirkkraft die psychologische Erklärung. Wie 
Natzel deutlich macht, trifft Eros’ Pfeil auf eine bestimmte innere Disposition Me- 
deas, die es für den Leser plausibel macht, „daß nur Medea vom Pfeil des Eros ge- 
troffen werden kann“?“. Die Beschreibung von Medeas Gefühlen und Reaktionen 
bei und nach der Begegnung mit Iason weist viele Affinitäten mit Ariadnes innerem 
Zustand in c. 64 auf. Auch bei Medea spielen die Augen, mit denen sie den in seiner 


260 Sjehe z.B. Konstan, Catullus’ Indictment of Rome, 68. 

261 Zum Vergleich zwischen Ariadne/Theseus und Medea/lason in den Argonautika vgl. 
Clare, Catullus 64 and the Argonautica, 66ff., Syndikus, Catull II, 148f. Allgemein zur Me- 
dea-Handlung im 3. und 4. Buch von Apollonios’ Argonautika s. S.A. Natzel, Κλέα 
γυναικῶν. Frauen in den „Argonautika‘“ des Apollonios Rhodios, (Bochumer Altertumswiss. 
Colloquium Bd. 9) Trier 1992; Natzel betont u.a., dass Medea nicht als gespaltener Charakter 
in der Art eines Dr. Jekyll-Mr. Hyde dargestellt sei und dass sich die Handlung des 4. Buches 
konsequent aus den Ereignissen und der inneren Entwicklung des 3. Buches ergebe. 

262 Natzel, ebd., 46. Trotz allem ist die Götterhandlung mit den Gesprächen zwischen 
Athene, Hera und Aphrodite immer noch so präsent und der Medea-Handlung vorangestellt, 
dass man nicht behaupten kann, der Pfeil des Eros sei „nicht mehr als eine bildhafte Um- 
schreibung des Phänomens ‚Liebe auf den ersten Blick‘“ (ebd., 47). 
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Schönheit herausragenden Fremden betrachtet, eine große Rolle, so beispielsweise 
als sie Jason zum zweiten Mal in der Halle ihres Vaters begegnet: 


ϑεσπέσιον δ᾽ ἐν πᾶσι μετέπρεπεν Αἴσονος υἱός 
κάλλει καὶ χαρίτεσσιν. en’ αὐτῷ δ᾽ ὄμματα κούρῃ 
λοξὰ παρὰ λιπαρὴν σχομένη ϑηεῖτο καλύπτρην,“ ... (3,443-445) 


Die Folgen dieser Blicke bzw. des Infiziertwerdens von Amors Liebespfeil sind in 
beiden Texten verheerend und werden mit ähnlichen psychosomatischen Sympto- 
men beschrieben.?° Das Bild von der Flamme, die in Ariadnes Innerem brennt (bes. 
64,91-93), wird auch für Medea mehrfach verwendet, und beide verlieren die Macht 
über ihren Verstand (64,94: furores) — ein Beispiel ist Medeas Reaktion auf Eros’ 
Pfeilschuss, der gleichzeitig mit dem ersten Anblick Iasons stattfindet: 


ἐν βέλος δ᾽ ἐνεδαίετο κούρῃ 

νέρϑεν ὑπὸ κραδίῃ φλογὶ εἴκελον. ἀντία δ᾽ αἰεί 

βάλλεν ἐ en’ Alooviönv ἀμαρύγματα, καί οἱ ἄηντο 

στηϑέων ἐ ἐκ πυκιναὶ καμάτῳ φρένες, οὐδέ τιν᾽ “ἄλλην 
μνῆστιν ἔχεν, γλυκερῇ δὲ κατείβετο ϑυμὸν ἀνίῃ. (3,286-290) 


In den anschließenden Versen wird sogar das Bild des Brennens in einem Gleichnis 
vertieft: Medeas Liebe wird geschürt wie das Feuer, das eine Frau mit immer mehr 
Reisig nährt (3,291-298). Beide Heroinen sind von Sorge und Angst um das Objekt 
ihrer Leidenschaft erfüllt, dem ein gefährliches Abenteuer bevorsteht, und sie verge- 
genwärtigen sich idealisierend den Abwesenden in Gedanken (vgl. 64,99-101); so 
wirkt in Medea die äußere Erscheinung Iasons, nachdem er den väterlichen Palast 
verlassen hat, immer noch nach, und sie realisiert die Lebensgefahr, die er auf sich 
nehmen muss: 

ἐν EV οὔασι δ᾽ αἰὲν ὀρώρει 

αὐδή τε μῦϑοί τε μελίφρονες, οὕς ἀγόρευσεν. 

τάρβει δ᾽ ἀμφ᾽ αὐτῷ, μή μιν βόες ne καὶ αὐτός 

Αἰήτης φϑείσειεν' ὀδύρετο δ᾽ ἠύτε πάμπαν 

ἤδη τεϑνειῶτα, τέρεν δέ οἱ ἀμφὶ παρειάς 

δάκρυον αἰνοτάτῳ ἐλέῳ ῥέε κηδοσύνῃ τε. (3,457-462) 


Beide Erzähler nehmen den Zustand ihrer Protagonistin zum Anlass, das Phänomen 
Liebe generell zu charakterisieren, was unter anderem in einer in c. 64 an Amor und 
Venus (64,94-98), in den Argonautika nur an Eros gerichteten Apostrophe ge- 
schieht. In beiden Texten steht der affektgeladene Ausruf des Erzählers vor der 


263 Bei jeder Begegnung mit lason sind die Blicke von großer Bedeutung und entzünden 
immer wieder neu Medeas Liebe, so z.B. auch in 3,1017-1024, als Iason sie zur Hilfe überre- 
den will. 

264 Zu der Beschreibung der Liebessymptome Medeas, auch im Zusammenhang mit der 
Konzeption lasons als modernem Helden 5. P. Toohey, ᾿Ακηδείη and Ἔρως in Apollonius 
of Rhodes (Arg. 3,260-298), Glotta 70 (1992), 239-247. Die jeweilige Motivik im catulli- 
schen Text muss hier nicht ein weiteres Mal im Detail angeführt werden, dazu sei auf den 
Abschnitt Lange Augen-Blicke, S. 160ff. verwiesen. 
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Hilfeleistung, die die Verliebte später am meisten bereuen wird, der Tötung des 
Minotaurus bzw. des Apsyrtos.’°° Während der Erzähler der Argonautika an anderer 
Stelle durchaus das Motiv der Mischung von Freude und Leid verwendet’“, sieht er 


hier im Unterschied zur Apostrophe im 64. Gedicht nur Negatives in der Macht des 
Eros: 


Σχέτλι᾽ Ἔρως, μέγα πῆμα, μέγα στύγος ἀνϑρώποισιν, 
ἐκ σέϑεν οὐλόμεναί τ᾽ ἔριδες στοναχαί τε γόοι τε, 
ἄλγεά τ᾽ ἄλλ᾽ ἐπὶ τοῖσιν ἀπείροντα terpnyyasıv: (4,445-447) 


Wie dies auch in der Ekphrasis andeutungsweise geschieht (64,87-90), werden Me- 
deas keusche Mädchenzeit, ihre Geborgenheit im elterlichen Haus und ihre jung- 
fräuliche Schamhaftigkeit leitmotivisch repetiert.’°’ In der Präteritio der Ekphrasis 
(116ff.) verdeutlicht dementsprechend der Erzähler die Schwierigkeit Ariadnes, sich 
zwischen ihrem Elternhaus und Theseus zu entscheiden, dem sie dann in die Fremde 
folgt. Dies hat in den Argonautika in dem ständigen Hin- und Hergerissensein Me- 
deas, ob sie Jason nun helfen soll oder nicht, seine Parallele -- als ihre Hilfe für lJason 
schließlich entdeckt wird, bleibt ihr nichts anderes übrig, als diesem auf das Schiff 
zu folgen. Zuerst wird Medea mit diesem Entscheidungszwang in einem Traum 
konfrontiert, der auf Grund des Konfliktes zwischen Eltern und Iason zum Alptraum 
wird; daran schließt sich die Szene an, in der Medea immer wieder zum Schlafzim- 
mer ihrer Schwester aufbricht, um auf der Schwelle wieder kehrt zu machen, weil 
sie sich nicht entschließen kann, für Iason aktiv zu werden (3,616-655). Bis zu dem 
Augenblick, wo sie Jason das Drachengift überreicht, ist sich Medea unschlüssig in 
ihrer Haltung. ὃ 

Von Theseus’ Eheversprechen erfährt der Leser nicht nur in der Rede Ariadnes, 
wo es ein wichtiges Argument ist, sondern auch durch Andeutungen des Erzählers, 
wenn er von irrita [...] promissa (64,59) spricht oder Theseus als coniunx (64,123) 
bezeichnet. Im apollonischen Text wird dieses Motiv ebenfalls breit ausgeführt, und 
hier hören wir Iason höchstpersönlich, wie er Medea sein Versprechen gibt (3,1128- 
1130), das er an späterer Stelle sogar als Schwur bei Zeus und der Ehegöttin Hera 
wiederholt: 


Δαιμονίη, Ζεὺς αὐτὸς Ὀλύμπιος ὅρκιος ἔστω 

Ἥρη τε Ζυγίη, Διὸς εὐνέτις, ἦ μὲν ἐμοῖσιν 

κουριδίην σε δόμοισιν ἐνιστήσεσϑαι ἄκοιτιν, 

εὖτ᾽ ἂν ἐς Ἑλλάδα γαῖαν ἱκώμεϑα νοστήσαντες. (4,95-98) 


Apollonios legt seiner Medea außerdem eine Rede an Jason in den Mund (4,355- 
390), deren Gedankengang vergleichbar mit der Ariadne-Rede ist, obwohl die Rede- 


255 Diese parallele Stellung der Apostrophe ist ein weiterer Hinweis darauf, dass Ariadnes 
Trauer um ihren germanus auch als intertextuelle Referenz zum Medea-Text zu begreifen ist. 

266 Siehe 3,290: γλυκερῇ [...] avin. 

267 Z.B. 3,640; 3,681}; 3,811-814; 4,27-29. 

268 Weitere Beispiele sind 3,741-743 und 3,766ff. 
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situation eine völlig andere ist?" Während Ariadne sich bereits von Theseus verlas- 
sen weiß und sich im Laufe ihrer Rede der Sinnlosigkeit ihrer Klagen, die ja nie- 
mand hören kann, bewusst wird, kann Medea in einem Vier-Augen-Gespräch ihre 
Vorwürfe direkt an Iason richten. Sie befürchtet das, was bei Ariadne schon einge- 
treten ist, nämlich von lason verlassen zu werden, indem dieser sie dem Verfolger- 
heer ihres Bruders Apsyrtos ausliefert. In ihrem Versuch, Iason davon zu überzeu- 
gen, sie in seine Heimat mitzunehmen, wählt sie ähnliche Argumente wie Ariadne in 
ihrer Rede: Sie beginnt wie diese mit massiven Vorwürfen, Versprechen und Eid 
gebrochen zu haben (4,358f.: ποῦ τοι Διὸς Ἱκεσίοιο / ὅρκια; ποῦ δὲ 
μελιχραὶ ὑποσχεσίαι βεβάασιν;), hält ihm vor Augen, was sie alles für ihn 
geopfert hat — ihren Anstand, ihre Heimat und ihre Eltern — und beklagt ihre Ein- 
samkeit. Sie verlangt, entweder, unter welchem Namen auch immer (Tochter, Gat- 
tin, Schwester), ihm nach Hellas folgen zu dürfen oder durch seine Hand zu sterben; 
wie Ariadne setzt sie das Verlassenwerden von ihm mit dem Tod gleich, denn der 
Weg zurück nach Kolchis ist ihr durch ihre Schandtaten versperrt. Ariadne schließt 
ihre Rede mit einem Racheakt — für Medea genügt momentan noch eine Rachedro- 
hung, wobei auch sie die Erinnyen ins Feld führt (4,385f.: ἐκ δέ σε πάτρης / αὖ- 
TIK’ ἐμαὶ ἐλάσειαν Ἐρινύες). 

Weitere Motive aus Ariadnes Rede finden sich an anderen Stellen, so in dem ir- 
realen Wunsch Medeas, dass der Fremde mit seinem Schiff gar nicht erst in ihrer 
Heimat angelegt hätte (vgl. 64,171): 


ὦν αἴϑε σε πόντος, 
ξεῖνε, διέρραισεν πρὶν Κολχίδα γαῖαν ἱκέσϑαι. (4,32) 


Zu Recht wird als zweiter Prätext speziell der Ariadne-Rede die Rede der euripi- 
deischen Medea herangezogen, die sie an Iason richtet, als sie ihm zum ersten Mal 
begegnet, nachdem sie von dessen neuem Heiratsvorhaben erfahren hat (465-519). 
Im Vordergrund stehen die Vorwürfe der Treulosigkeit und Undankbarkeit, gerahmt 
von nun bereits bekannten Motiven wie der Aufzählung ihrer Taten, ihrer Verlas- 
senheit oder der „desperation speech“?’”°. Medeas Rede überbietet hinsichtlich ihrer 
Embotionalität, die sich auch in heftigen Beschimpfungen äußert, diejenige Ariadnes, 
da sie - bereits verlassen - dem Übeltäter persönlich gegenübersteht. Die Themati- 
sierung der Diskrepanz von schönem Schein und schlechtem Charakter ist allen drei 


Texten gemeinsam”’', und eben diese wird auch von der euripideischen Medea in 
ihrer Rede beklagt: 


269 Allg. zu den Reden, die als Bezugstexte für die Ariadne-Rede in Frage kommen, s. 
Clare, Catullus 64 and the Argonautica, 74ff., Klingner, Catulls Peleus-Epos, S1ff., Syndikus, 
Catull 11, 154ff. 

270 Fowler, The Rhetoric. Dasselbe Motiv ist auch in der ennianischen Medea Exul 2177. 
Jocelyn (Quo nunc me vortam, quod iter incipiam ingredi? / domum paternamne anne ad 
Peliae filias?) zu finden; s. dazu Zetzel, Catullus, Ennius. 

271 64,175f. (malus hic celans dulci crudelia forma consilia), in den Argonautika ist lason 
mit besonderer Schönheit und Redegabe von Hera ausgestattet (3,922f.). 
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ὧ Ζεῦ, τί δὴ χρυσοῦ μὲν ὃς κίβδηλος ἦι 
τεκμήρι᾽ ἀνϑρώποισιν ὥπασας σαφῆ, 
ἀνδρῶν δ᾽ ὅτωι χρὴ τὸν κακὸν διειδέναι 
οὐδεὶς χαρακτὴρ ἐμπέφυκε σώματι; (516-519) 


Euripideischen Anstrich hat auch Ariadnes verallgemeinernde Männerschelte 
(64,143-148); das Ausgeliefertsein an männliche Launen und die Klage über weibli- 
che Ohnmacht ist ganz im Sinne von Medeas Ausführungen an die korinthischen 
Chorfrauen, während der sie sich zu Rachelust hochschaukelt (214-266). 

Einem Leser, der sich der intertextuellen Konnotationen der Ariadne-Ekphrasis 
bewusst ist, fallen neben all den Gemeinsamkeiten vor allem mit Apollonios’ Argo- 
nautika ebenso markante Unterschiede ins Auge. Dazu gehört ganz besonders eine 
unterschiedliche Fokalisierung, denn während im catullischen Text die Wiedergabe 
von Theseus’ Perspektive ganz und gar fehlt, steht bei Apollonios Iasons Sichtweise 
nahezu gleichwertig neben der Perspektive Medeas. Der Erzähler der Argonautika 
wechselt die Schauplätze und präsentiert so die Geschehnisse aus der Sicht beider 
Protagonisten. Zudem existiert als dritte Ebene noch die der Götter, die persönlich 
auftreten und aktiv Einfluss auf beide Figuren nehmen; Medeas Schicksal scheint 
von vornherein unabänderlich.’”” Diese Art der Präsentation fällt nicht gerade vor- 
teilhaft für Iason aus: Vielfach unhomerisch charakterisiert als aunxavog” (auch 
angesichts der Aufgabe des Aietes, die Iason für zu schwierig hält?’*) im Gegensatz 
zu dem zu jedem Opfer für seine Heimat bereiten Theseus, ist Iason auf Medeas 
Hilfe schlichtweg angewiesen, so dass er zu allen rhetorischen und anderen Mitteln 
greifen muss, um sie zur Tat zu überreden. Wiederholt wird auf seine Schmeichel- 
und Umgarnungsstrategien bei Begegnungen mit Medea aufmerksam gemacht - er 
ist sich Medeas göttlich eingefädelter Leidenschaft zu ihm bewusst und spielt dieses 
Wissen machtvoll aus: 


γνῶ δέ μιν Αἰσονίδης ἄτῃ ἐνιπεπτηυῖαν 
ϑευμορίῃ καὶ τοῖον ὑποσσαίνων φάτο μῦϑον-᾽" (3,973) 


Diese göttliche Leidenschaft Medeas steht im Kontrast zu der fehlenden Gegenliebe 
Iasons, die nur einmal angedeutet, aber eher als Mitleid ausgelegt wird.’”° Der Leser 
erfährt also in den Argonautika durch die andere Perspektivierung eine Fülle von 
Details, die in der Ekphrasis fehlen bzw. durch die interne Fokalisierung Ariadnes 
nur als subjektiv und einseitig gelten können. Komplementär zu einem schwachen 
Iason wirkt Medea handlungsstärker als Ariadne, deren Hilfeleistung für Theseus 
vor allem aus Bittgebeten an die Götter besteht. 


272 Was freilich dann nicht für die Ereignisse in Korinth zutrifft, denn dort brauchen die 
Göttinnen Medea nicht mehr. 

23 Zu ἀμήχανος als Signum eines neuen Heldentyps in Apollonios s. Apollonios von 
Rhodos, Das Argonautenepos, Bd. 1, hg., übers. u. erl. v. R. Glei u. 5. Natzel-Glei, Darmstadt 
1996, 154 Anm. 54. 

274 3,422-425. 

2 Vgl. auch 3,1008. 

276 3 10776.: ὧς φάτο: τὸν δὲ καὶ αὐτὸν ὑπήιε δάκρυσι κούρης οὖλος ἔρως. 
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Welche Auswirkung hat nun die apollonische Medea-Iason-Geschichte, jeden- 
falls so weit sie bisher aufgearbeitet wurde, auf die Lektüre der Ariadne-Ekphrasis? 
Betrachtet man die Forschung, gewinnt man nahezu den Eindruck von Beliebigkeit 
in der Deutung. So wird die Intertextualität der Ekphrasis oft zur Beurteilung der 
Frage nach Schuld und Unschuld herangezogen, jedoch mit entgegengesetzten Er- 
gebnissen. Courtney beispielsweise, der vor allem die Analogie Iason-Theseus sieht, 
deutet diese als Beweis dafür, dass Theseus’ Vergessen nicht gottgesandt sei”, 
Clare dagegen -- die sich mehr auf die rasende Medea des Euripides”” als auf die 
apollonische stützt — vertritt den Standpunkt, dass sich die ethischen Positionen 
Ariadnes und Theseus’ mit dem Hintergrund der beiden Analogfiguren relativieren: 
„A reading of Catullus 64 whereby Ariadne is granted moral superiority over The- 
seus through allusion to a woman who, according to a parallel myth, is a would-be 
murderess of Theseus, clearly subverts itself.“ Gerade die apollonische Medea ist 
nicht als die rasende Kindsmörderin der Tragödienhandlung oder gar böse Zaube- 
rin?%° charakterisiert, sondern ein gegenteiliges Bemühen lässt sich feststellen, denkt 
man z.B. daran, wie Medeas Mädchenhaftigkeit, ihr ständiges Zögern und Hin- und 
Hergerissensein betont wird; will man also Ariadne durch eine Analogie mit der 
Medea-Figur abgewertet wissen, müsste man sich an die Medea der Tragödie halten. 

Wichtig bleibt die interne Perspektive Ariadnes, die derjenigen Medeas in den 
Argonautika entspricht, nämlich einen Vertrauensbruch desjenigen, der die Ehe 
geschworen hat, annehmen zu müssen. Für beide differenziert gezeichneten Hero- 
inen werden die gleichen psychologischen Voraussetzungen geschaffen, wieso sollte 
Ariadne dann weniger auf Rache sinnen als Medea? Wie Medea die Kinder Iasons 
aus Rache tötet, so nimmt Ariadne an Theseus Rache, indem sie, wenn auch unbe- 
wusst, den Tod seines Vater bewirkt.”®! Beide befreien sich im Racheakt aus ihrer 
statuenhaften Starre (man erinnere sich: ὡς δὲ nerpog bzw. saxea ut effigies 
bacchantis). Die catullische Variante der Ariadne-Erzählung, in der Ariadne bis zu 
einem gewissen Grad die Chance hat, zu einer Medea zu werden, bekommt so durch 
den apollonischen Prätext nochmals ein erklärendes Fundament, das Bild einer sich 
über Dionysos’ Ansturm freuenden Ariadne erscheint abwegig. Insofern trifft auch 
nicht zu, dass die Systemreferenz zum Medea-Iason-Mythos als „disturbing coun- 
terpoint®- der Ariadne-Geschichte, wie neben Gaisser auch viele andere betonen, 
zu werten sei; die catullische Version der Ariadne-Erzählung konterkariert selbst 


au Courtney, Moral Judgements, 117. 

278 Die nicht nur in der Medea ihre Kinder mordet, sondern auch im Aegeus des Euripides 
versucht, Theseus zu vergiften, wie auch in Kallimachos’ Hekale berichtet (s. Clare, Catullus 
64 and the Argonautica, 76). 

279 Clare, ebd. 

280 Vgl. Glei / Natzel-Glei, Apollonios von Rhodos, Bd. 2, 180 (Anm. 4, zum 3. B.): 
„Apollonios hatte jedoch bereits in V. 3,3 klargestellt, daß er Medea v.a. als Liebende und 
nicht als Zauberin versteht [...]. Die im p/ot des Epos notwendigen Zauberkünste hat Apollo- 
nios rationalisiert: Medea besitzt fortgeschrittene Kenntnisse in Pharmakologie [...].“ 

u Vgl. Konstan, Neoteric Epic, 66. 

282 Gaisser, Threads, 607. 
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schon zu Genüge die gängigen Präsentationen dieses Mythos, der Referenztext un- 
terstützt und bestätigt nur noch diese Lesart gegen den Strich und kommentiert so 
das erzählerische Verfahren des Phänotextes. 


Ariadne-Theseus und Peleus-Thetis in Apollonios Rhodios’ ‚Argonautika‘ 


Ein Vergleich zwischen den Paaren Medea/lason und Ariadne/Theseus behandelt 
nur einen Teil der Bezüge zu dem Apollonios-Text, denn innerhalb des apolloni- 
schen Medea-Strangs werden genau die c. 64 konstituierenden Mythen von Peleus 
und Ariadne als Einschub des Erzählers bzw. in Figurenrede erzählt. Zunächst zum 
Ariadne-exemplum in den Argonautika.’® 

Die Ariadne-Erzählung ist Teil von Iasons bewusst eingesetzter rhetorischer 
Strategie, die er bei dem Treffen am Hekate-Tempel anwendet, um Medea zur Hil- 
feleistung zu überreden, und wird auch dementsprechend vom Erzähler als Versuch 
gewertet, Medea mit schmeichelhaften Worten zu umgarnen.?** lason hat zuvor 
erkannt, dass Medea ihm in göttlich bewirkter Leidenschaft verfallen ist, und kann 
sich so eine Chance auf Erfolg seiner Überzeugungskraft ausrechnen. Er erzählt 
folgende verkürzte Variante der Geschichte (3,997-1006): 


Hat doch auch einst Ariadne, die jungfräuliche Tochter des Minos, die die He- 
liostochter Pasipha& geboren hatte, den Theseus heimlich von seinem schlimmen 
Kampf erlöst, weil sie es gut mit ihm meinte. Nachdem der Zorn des Minos ver- 
raucht war, folgte sie ihm sogar auf das Schiff und verließ ihre Heimat. Jene 
liebten selbst die Unsterblichen, und als Zeichen dafür dreht sich die ganze Nacht 
mitten am Himmel ihr sternenfunkelnder Kranz, den man den Kranz der Ariadne 
nennt, zusammen mit den anderen Sternbildern. So wirst auch du den Dank der 
Götter erfahren, wenn du einem Zug so vieler Helden zum Erfolg verhilfst; EI 


Iasons Plan ist leicht zu durchschauen: Er benutzt Ariadne als exemplum für Medea, 
indem er von deren Hilfe für Theseus erzählt und wie sie ihm auf sein Schiff folgt, 
wobei er die Trennungsgeschichte völlig übergeht, um die Verstirnung von Ariadnes 
Kranz schließlich indirekt als Belohnung für ihre Hilfsbereitschaft auszugeben.” 
Iasons Strategie hat vollen Erfolg: Medea gibt ihm das Zaubermittel und alle nötigen 
Anweisungen, doch die manipulierte Ariadne-Erzählung hat in ihr auch den Wunsch 


283 Siehe dazu: 5. Goldhill, The Paradigms of Epic: Apollonius Rhodius and the Example 
of the Past, in: Ders., The Poet’s Voice. Essays on Poetics and Greek Literature, Cambridge 
1991, 301-306, Jackson, Apollonius’ Argonautica, 152-157, Korenjak, Τηλεκλείτη 
᾿Αριάδνη, 19-25. 

284 3.974 (τοῖον ὑποσσαίνων φάτο μῦϑον); 3,1008 (ὥὡς φάτο κυδαίνων); 3,1102 
(μειλιχίοισι καταψήχων ὀάροισιν). 

285 Übers. nach Glei / Natzel-Glei, Apollonios von Rhodos, Bd. 2, 57. 

286 Sjehe Korenjak, Τηλεκλείτη "Apıadvn, 20 Anm. 6 mit dem Hinweis auf die ‚richti- 
ge Version‘ der Kranz-Geschichte bei Pherekydes fr. 148 (FGrHist I, 98) und Arat. 71-73 und 


darauf, dass Apollonios in 3,1002-4 „durch Anklänge in Wortwahl und Syntax“ auf die Arat- 
Stelle anspiele. 
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geweckt, ihrem Helden ebenfalls in dessen Heimat zu folgen, weshalb sie Iason 
bittet, von seinem Land und auch weiter von Ariadne zu erzählen (3,1063ff.). Iason 
will indes weder von seiner Heimat noch von Ariadne weitererzählen, müsste er 
doch dann zugeben, dass Ariadne nie nach Athen gelangte, sondern vorher auf Na- 
xos ‚vergessen‘ wurde.”®’ Trotz der von ihm konstruierten Opposition zwischen dem 
versöhnten Minos und dem unversöhnlichen Aietes’®® nimmt Medeas Wunsch nach 
Zusammensein mit Iason nicht ab. Iason gibt ihr schließlich ein, wenn auch inoffizi- 
elles weil zeugenloses, Eheversprechen, dessen Plötzlichkeit und Unmotiviertheit 
vom Erzähler mit einem Beschluss Heras, die Medea noch in Iolkos zu Peleus’ Ver- 
nichtung benötigt, erklärt wird. 

Doch damit ist die Verwendung des Ariadne-Mythos noch nicht beendet; denn 
nahezu leitmotivisch wird der Mantel eingesetzt, den Hypsipyle von Lemnos einst 
Iason „als Andenken an ihre leidenschaftliche Liebe geschenkt hatte“ (3,1205£.).® 
In diesem Mantel vollzieht Iason das nächtliche Opfer an Hekate, und später dient er 
bei der List gegen Apsyrtos als Geschenk für diesen. Wichtig ist, dass eben dieser 
Mantel, wie im 4. Buch erwähnt wird, derjenige ist, auf dem Dionysos mit Ariadne 
auf Dia Hochzeitslager gehalten hat (4,430-434): 


τοῦ δὲ καὶ ἀμβροσίη ὀδμὴ πέλεν ἐξέτι κείνου 
ἐξ οὗ ἄναξ αὐτὸς Νυσήιος ἐγκατέλεκτο 

ἀκροχάλιξ οἵνῳ καὶ νέκταρι, καλὰ μεμαρπώς 
στήϑεα παρϑενικῆς Μινωίδος, ἥν ποτε Θησεύς 
Κνωσσόϑεν ἑσπομένην Δίῃ ἔνι κάλλιπε νήσῳ. 


Der Mantel ist also sowohl mit zwei anderen Frauen verknüpft, die von ihrem Ge- 
liebten zurückgelassen wurden (Hypsipyle und Ariadne), als auch mit den Frevelta- 
ten, die Medea für Iason begeht, ohne zu ahnen, welchen Dank sie später dafür em- 
ten wird.” Das mehrfache Insistieren auf dem Mantel und die Erklärung der Ge- 
nealogie seiner Besitzer ergänzt die zensierte Variante von lasons Ariadne- 
Erzählung um das, was Iason ausgelassen hat — die Tatsache, dass Ariadne eben 
nicht glücklich zusammen mit Theseus in dessen Heimat angelangt ist. Der Ariadne- 
Mythos dient also innerhalb der apollonischen Medea-Handlung als Exempel mit 
proleptischer Funktion für die Leser, was Medeas euripideische Zukunft, die Tragö- 


287 Cjare, Catullus 64 and the Argonautica, 73f. zieht diese Stelle als Parallelstelle zu der 
catullischen Präteritio heran; aber auch hier liegt keine echte Präteritio vor, da lason eben 
nicht weitererzählt, was ebenso auf die von Clausen, Ariadne’s Leave-Taking, 219 vorge- 
schlagene Vergleichsstelle Apoll. Rhod. 1,648-649 zutrifft. 

288 Korenjak, Τηλεκλείτη ᾿Αριάδνη, 20 Anm. 5 entdeckt in dem Motiv des versöhnten 
Minos „ein Spiel des Dichters mit seltenen Mythenvarianten‘“, da diese Version nirgends 
direkt greifbar sei, aber bei Kleidemos, Philochoros und Zenis ihre Spuren hinterlassen habe. 

289 Zum Mantel des Dionysos s. auch Marin&it, Der Weltaltermythos, 488. 

#0 Vgl. Glei / Natzel-Glei, Apollonios von Rhodos, Bd. 2, 187 (zu B. 3, Anm. 72): 
„Durch diese in scheinbarer epischer Weitschweifigkeit erzählten Einzelheiten stellt Apollo- 
nios Zusammenhänge her, die Jasons Gefühllosigkeit gegenüber Medea (und Hypsipyle) 
deutlich machen.“ 
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dienhandlung in Iolkos, angeht. Der Autor hat sich dabei viel Mühe gegeben, seine 
Mythen in eine logische Chronologie zu stellen - sein mythisches Paradigma wird 
schließlich nicht vom Erzähler, sondern als Figurenrede präsentiert. Auch dies wird 
durch den Mantel geleistet, dessen Besitzerfolge, die sich teilweise mit einer genea- 
logischen Abfolge deckt, aufgezählt wird von Dionysos und Ariadne, Thoas, Hyp- 
sipyle (die somit eine Enkelin von Dionysos und Ariadne ist?”') bis zu Iason.?” 
Außerdem werden durch die von Iason zensiert präsentierte Ariadne-Geschichte und 
die entsprechenden Kommentare des Erzählers, der diesem Schmeichelei und Um- 
garnung unterstellt, die Lesersympathien klar auf Medea gelenkt, die -- Opfer von 
Iasons Überredungsgabe -- dessen exemplum falsch interpretiert, nämlich als Hin- 
weis auf Iasons Gegenliebe zu ihr.” Gerade wenn Medea behauptet „Ich bin nicht 
mit Ariadne zu vergleichen!“ (3,1107f.: οὐδ᾽ ᾿Αριάδνῃ ἰσοῦμαι), ist dies ein 
echter Fall von tragischer Ironie und macht auf die Diskrepanz zwischen Schein und 
Wirklichkeit in Iasons Rede aufmerksam. 

Auch der andere für c. 64 wichtige Mythos, die Hochzeit von Peleus und Thetis, 
ist im apollonischen Text präsent, und zwar, wenn Hera Thetis darum bittet, die 
Argo sicher durch die Plankten zu lenken. Die Peleus-Geschichte wird in zwei Tei- 
len erzählt, zuerst in der Unterredung Heras mit Thetis (4,783-832)?” und dann bei 
der Begegnung zwischen Thetis und Peleus, als diese ihn über Heras Beschlüsse 
informiert (4,852-884): Hera erzählt - wiederum als Überredungsstrategie — die 
unangenehme Vorgeschichte der Hochzeit, wie Zeus Thetis nachstellte, Thetis aus 
Achtung vor Hera ihm einen Korb erteilte, aber weiterhin von ihm belästigt wurde, 
bis dieser aus Angst vor dem Orakel der Themis (sein Sohn werde ihn stürzen) The- 
tis endlich in Ruhe ließ, jedoch nicht ohne ihr für immer einen unsterblichen Gatten 
zu versagen. Hera indes rühmt sich, ihr Peleus, den besten aller sterblichen Männer, 
zum Gatten verschafft zu haben. In Teil zwei folgen die unrühmlichen Ereignisse 
nach der Hochzeit: Thetis erscheint Peleus und weist ihn in Heras Pläne ein, bevor 
sie nach einigen von ihrer gereizten Stimmung zeugenden Bemerkungen wieder ins 
Meer abtaucht. Um Peleus’ niedergedrückte Reaktion auf diese Begegnung zu erklä- 
ren, schaltet der Erzähler kurz die Erzählung davon ein, wie Thetis Peleus voller 
Zorn auf immer verließ, nachdem Peleus sie dabei angetroffen hatte, wie sie den 
kleinen Achill ins Feuer hielt, um ihn unsterblich zu machen. 

Es ist auffällig, dass innerhalb der Medea-Handlung bei Apollonios Rhodios, die 
strukturelle Parallelen zur Ariadne-Handlung in c. 64 aufweist, ausgerechnet — wie 
nebenbei — die beiden das catullische carmen bestimmenden Mythen erzählt sind. 
Vergleicht man nun aber das Wie der erzählerischen Präsentation, stellt man eine 
Umkehr der Tendenzen fest: Für das 64. Gedicht wurde bereits festgehalten, dass die 


| Siehe ebd. 

#2 Vgl. Goldhill, The Paradigms, 303: „it is an indication of the continuing history of 
(erotic) disaster in which this scene plays a part“. 

293 Vgl, Natzel, Κλέα γυναικῶν, 78. 

4 Zu dieser Episode allg. 5. H. Herter, Hera spricht mit Thetis. Eine Szene des Apollo- 
nios von Rhodos, SO 35 (1959), 40-54 u. Natzel, ebd., 153-158. 
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Peleus-Hochzeit in sehr idealisierender Form erzählt wird, unter Auslassung solcher 
Episoden, die störend auf die harmonisierende Tendenz wirken könnten, wie bei- 
spielsweise die Rolle Iuppiters als eigentlicher Werber um Thetis. Der Ariadne- 
Mythos dagegen wird mit ekphrastischen Mitteln derart umgeschrieben, dass sich 
aus einem harmlosen Bild eine echte Tragödie in Kurzform entwickelt. Die entspre- 
chenden Passagen des apollonischen Textes verhalten sich demgegenüber geradezu 
komplementär: Die Einschübe über Peleus und Thetis erzählen genau das, was c. 64 
auslässt bzw. durch anderes (beispielsweise das Konstrukt einer Liebe auf den ersten 
Blick) ersetzt, nämlich das unliebsame Vorspiel, wie Thetis zu ihrem sterblichen 
Gatten kommt, und schließlich die schnelle Trennung nach der Hochzeit. Mit der 
Ariadne-Erzählung verhält es sich genau umgekehrt, denn hier stellt Iason die Ari- 
adne-Geschichte idealisierend dar unter Zensur der negativen Geschehnisse, wäh- 
rend c. 64 die schonungslose Perspektive des Opfers bietet. Das 64. Gedicht tritt also 
mit den Argonautika sozusagen auf poetologischer Ebene in intertextuellen Dialog; 
die Text ergänzen bzw. korrigieren sich gegenseitig, machen so auf ihre jeweilige 
poetische Verfahrensweise aufmerksam und kommentieren die jeweils eigene Inter- 
pretation des Mythos. Zudem entspricht die idealisierende, auf einem glücklichen 
Ausgang beharrende Präsentation des Ariadne-Mythos bei Apollonios der Illustrati- 
on auf dem Bild der vestis, dem Ausgangsobjekt der catullischen Ekphrasis, das 
ebenfalls den unangenehmen Teil nicht zur Darstellung bringt bzw. nur andeutet. 
Wie sich Iasons Ariadne-Geschichte als Manipulation darstellt und sich Medeas 
Weg ganz anders fortsetzt als es durch das Märchen, das ihr Iason erzählt, präfigu- 
riert wird, so entpuppt sich das Bild bzw. dessen gängige Rezeption als Täuschung 
und wird daraus die ganze Ariadne-Tragödie bis zu einem deus-ex-machina-Finale 
entwickelt?” - was dies für die Peleus-Thetis-Handlung bedeutet, bleibt abschlie- 
Bend zu klären. 


6.10 Das Verhältnis von Ekphrasis und Rahmenhandlung 


Es stellt sich die Frage, ob und inwiefern die Ariadne-Ekphrasis mit ihrem Rahmen, 
mit dem sie äußerlich und handlungslogisch verknüpft ist, auch in einem inhaltli- 
chen Verhältnis steht, was in der literarischen Tradition der Ekphrasis durchaus 
üblich ist, sei es dass es sich um eine spiegelnde, poetologische oder andere Bezie- 


2955 Der Anstoß, den manche Interpreten an der angeblich chronologischen Unmöglichkeit 
einer Modellfunktion der Medea- für die Ariadne-Erzählung nehmen, oder diese zumindest 
als Besonderheit konstatieren, ist völlig unerheblich (vgl. z.B. Gaisser, Threads, 589; Theodo- 
rakopoulos, Catullus 64, 129). Dabei wird ignoriert, dass solche chronologischen Maßstäbe 
nur dort angelegt werden können, wo (wie in Apollonios) die Modellerzählung einer Figur in 
den Mund gelegt wird; im Falle des c. 64 jedoch wird das Referenzmodell durch den Erzähler 
auf intertextueller, d.h. poetologischer Ebene präsentiert — das, was bei einem Palimpsest 
durchschimmert, ist an keine Genealogien, an kein stimmiges System einer fiktionalen Welt 
gebunden, Adressat ist allein der Leser außerhalb der fiktionalen Welt. 
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hung handelt, wie z.B. in Moschos die Bilder auf dem Korb das Schicksal der Euro- 
pa präfigurieren. In der Forschung wird meist entweder ein Kontrastverhältnis zwi- 
schen Glück der Peleus-Hochzeit und dem Unglück Ariadnes reklamiert, das Peleus- 
Glück leuchte gleichsam vor dunklem Hintergrund stärker hervor, wie schon Kling- 
ner meint’, oder es wird die Ariadne-Erzählung als Schatten gewertet, der auf das 
Glück von Peleus und Thetis fällt, z.B. von Forsyth.?”’ Oft jedoch wird die Ekphra- 
sis mehr in Beziehung zum Parzenlied oder gar zum Epilog gesetzt als zu ihrem 
direkten Rahmen, der Peleus-Hochzeit. 

Will man das Verhältnis von Rahmen und Ekphrasis differenziert betrachten, 
muss zunächst zwischen den erzählerischen Ebenen unterschieden werden: Es gibt 
zum einen die Figurenebene, auf der das Bild betrachtet wird, zum anderen die Ebe- 
ne des übergeordneten Erzählers, der ekphrastisch tätig wird. Die Notwendigkeit 
einer solchen Trennung hebt die Ekphrasis in c. 64 von anderen Ekphraseis, wie 
beispielsweise der Beschreibung des Blumenkorbes in Moschos’ Europa, ab, wo es 
keine solche Diskrepanz zwischen (Objekt der) descriptio und narratio gibt. Auf der 
Figurenebene wird der Hochzeit von Peleus und Thetis ein Bild der Hochzeit von 
Ariadne und Dionysos an die Seite gestellt: Die eine Hochzeit zwischen Mensch und 
Gott spiegelt sich in der anderen; es ist jeweils das Glück eines Sterblichen darge- 
stellt, von einem Unsterblichen geliebt und zum Gatten genommen zu werden - 
allein die Geschlechterrollen sind jeweils vertauscht. Da Theseus auf dem Bild nicht 
sichtbar ist, der Lärm des dionysischen Thiasos nicht hörbar, ist die Hochzeit von 
Ariadne und Dionysos ähnlich idealisierend präsentiert wie die Geschichte von Pe- 
leus und Thetis. Doch bleibt das Bild der vestis nicht auf dieser rein deskriptiven, 
idealisierenden Ebene stehen. Das Bild, Anlass zu einer Binnenerzählung, wird 
durch eben diese Binnenerzählung konterkariert und gibt so — das sei die These -- 
Rezeptionsanleitung und Erklärungshilfe auch für die Rahmenhandlung, die Peleus- 
Hochzeit. Das heißt, dass der Rezipient insofern vom Erzähler gelenkt wird, als ihn 
die Präsentation der Ekphrasis dazu anregt, den ersten Teil der Peleus-Hochzeit 
nochmals unter neuen Paradigmen zu überdenken, vielleicht auch gegen den Strich 
zu lesen und für den zweiten Teil nach der Ekphrasis gleich selbst die Aufmerksam- 
keit auf die idealisierende erzählerische Strategie zu lenken. So verändern sich die 
einander spiegelbildlich gegenübergestellten Protagonisten: Stehen sich auf der 
Bildebene Peleus/Thetis und Ariadne/Dionysos gegenüber, so vergleicht ein durch 


296 Siehe Klingner, Catulls Peleus-Epos, 45: „Verlassenheit und Liebesklage aber als Ge- 
genthema der Liebesseligkeit der Peleushochzeit anzubringen, das ist, es kann kaum anders 
sein, sein Hauptanliegen gewesen.“ Ähnlich Blusch, Vielfalt und Einheit, 122; Forehand, 
Catullan Pessimism, 91 meint, „the sadness of Ariadne-Theseus acts as a warning for the 
happiness of Peleus-Thetis“. 

#7 Siehe Forsyth, Catullus 64: Dionysus, 105: „Just as the apparent picture of Ariadne 
totally alone and deserted on Dia is undercut by the reality which is Dionysus, so too the 


apparent happiness of Peleus and Thetis is undercut by the reality which is Theseus’ desertion 
of Ariadne.“ 
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die narratio der Ekphrasis angeleiteter Leser eher die Paarungen Peleus/Thetis und 
Ariadne/Theseus, zumal der apollonische Medea-Intertext ein verbindendes Element 
herstellt. Die Rezeptionshaltung des Lesers wird in diese Richtung korrigiert. Bei 
beiden Paaren hat die Liebesbeziehung etwas Einseitiges, da sie für einen von bei- 
den — Thetis und Theseus — mehr aus einer Zwangssituation heraus entstanden ist, 
bei beiden Paaren verlässt der eine Partner den anderen plötzlich und unvermutet. 

Die dichterischen Verfahrensweisen widersprechen der Erwartung des Lesers 
diametral, was an der Absicht des Erzählers liegt, die Mythen umzuschreiben. Die 
Rahmenhandlung kann er nicht auserzählen, weil er sie idealisierend präsentiert, sie 
in der Tradition aber kein gutes Ende nimmt, und die Binnenhandlung spinnt er ganz 
gegen die traditionelle Version derart aus, dass sie mit dem beschriebenen Bild 
kaum mehr kompatibel ist. So erstarrt nach einer epischen Einleitung des Rahmens, 
dem Anstoßen einer Argonauten- oder Medea-Erzählung, die tatsächliche Erzählung 
in der Deskription und kommt nicht in Gang — übrig von der Geschichte um Peleus 
und Thetis bleibt die Aneinanderreihung schöner Bilder, ein Anblick von außen, 
mehr Schein als Sein. In der Ekphrasis dagegen, wo man die Dominanz des be- 
schreibenden Anteils vermuten würde, wird der ekphrastische Rahmen des schönen 
Bildes überschritten. Wir erhalten Einblick in das Innere einer in ein schönes Bild 
gebannten Figur, die zur Protagonistin einer echten Tragödie wird und so die übli- 
chen Deutungen des Ariadne-Dionysos-Bildtyps konterkariert. Wie das goldene 
Vlies, auf das sich Tason und Medea bei ihrer Hochzeit betten, den Rezipienten dar- 
an erinnert, was Hintergründe und Umstände dieser Vereinigung sind, und es des- 
halb nur unsichere Unterlage der zum Scheitern prädestinierten Hochzeit von Medea 
und Iason sein kann, so weist die vestis, wie sie ekphrastisch präsentiert wird, ihrer- 
seits als Bedeckung des Hochzeitslagers von Peleus und Thetis darauf hin, dass 
diese Ehe nicht gutgehen wird, oder — auf literarisch-poetischer Ebene gelesen — 
dass das Projekt der Idealisierung des Peleus-Mythos, das einer Mortifizierung der 
Protagonisten gleichkommt, ebenfalls scheitern muss, negative Elemente der Ge- 
schichte nur verlagert, ins Kunstwerk verbannt, nicht aber getilgt werden können. So 
muss man genau das Gegenteil von dem annehmen, was Gaisser hinsichtlich der 
Ekphrasis folgert, nämlich: „The voices and views contradict each other, and the 
poet does not intervene in his own voice to help us decide.“”° Es bedeutet eben sehr 
wohl eine Hilfe und Lenkung für den Rezipienten, wenn die Beziehung zwischen 
Ekphrasis und dem sie umgebenden Text die erzählerischen Strategien, Spiele und 
Täuschungsverfahren thematisiert — kurz gesagt das Potential, das der Erzählung 
von Mythen innewohnt. 


298 Gaisser, Threads, 608. 


7. Das Parzenlied 


7.1 Überblick 


Das Parzenlied ist sicherlich der Teil des c. 64, der in der Forschung hinsichtlich 
seiner Deutung und Einordnung in den Gesamtkontext des Gedichtes am heftigsten 
umstritten ist. Dies gilt insbesondere für die Figur des Achill, um dessen Taten vor 
der Kulisse des umkämpften Troia sich der Mittelteil des Parzengesangs dreht. Die 
Meinungen in der Forschung divergieren hier stark — überwiegt einerseits das Ge- 
fühl, dass die Thematik des Parzenliedes nicht zu dem panegyrisch angelegten 
Hochzeitsgesang passe, gibt es doch auch immer wieder Stimmen, die vor einer 
Projektion moderner Empfindungen in den antiken Text warnen und deshalb pessi- 
mistische Deutungen ablehnen.' Um sich in dieser Diskussion orientieren und zu 
einem Urteil gelangen zu können, ist es wichtig, zum einen die Wandlungen des 
Achill-Bildes in der antiken Literatur vor Catull zu verfolgen und zum anderen, die 
bisher gemachten Beobachtungen zur dichterischen Verfahrensweise und den er- 
zählerischen Mitteln zum Parzenlied und dessen Einrahmung in Bezug zu setzen. 

Zunächst sollen einige generelle Beobachtungen zu Aufbau und inhaltlicher 
Struktur des Parzenliedes (303-383) vorangestellt werden: Nachdem erzählt wurde, 
wie sich die göttlichen Hochzeitsgäste zum Mahl niedergelassen haben, wird ein 
prophezeiender Gesang der Parzen angekündigt: veridicos Parcae coeperunt edere 
cantus (306). Die Erwartung, dass nun das Lied folgt, wird jedoch getäuscht, der 
Liedbeginn wird verzögert durch eine ausführliche Beschreibung des Aussehens der 
Parzen und ihrer Spinntätigkeit (307-319). Danach wird neu eingesetzt, um den 
Liedbeginn ein zweites Mal anzukündigen, wobei nochmals betont wird, dass der 
Gesang die Wahrheit kündet (320-322). Es folgt nun tatsächlich das Parzenlied, das 
der Erzähler in direkter Rede zitiert (323-381). Das Lied selbst lässt sich in drei 
Abschnitte einteilen, von denen der erste (323-337) und der dritte (372-381) mit 
typischen Motiven literarischer Epithalamien, wie sie auch Catulls c. 61 und 62 
darstellen, das Brautpaar preisen, während der zweite Teil (338-371) ganz Achill, 
dem Sohn von Peleus und Thetis, seinen Heldenqualitäten und Taten vor Troia ge- 
widmet ist. Der Erzähler resümiert in zwei Versen (382-383) das Ende des Liedes, 
das zugleich das Ende der mythischen Erzählung von der Hochzeit des Peleus insge- 
samt darstellt. 

Die Struktur des Parzenliedes selbst ist vergleichbar mit der des 64. Gedichtes im 
Ganzen, weshalb das Lied auch mit den an der Ekphrasis geschulten Augen gelesen 
werden soll: Ein hochzeitlicher Rahmen umschließt eine mit diesem Rahmen the- 


! So Lefevre, Alexandrinisches und Catullisches, 190f. 


222 Das Parzenlied 


matisch verknüpfte mythische Binnenerzählung.? Wie bei der Ekphrasis gibt es 
stumme fiktionale Rezipienten, von deren Reaktion auf das Lied wir nichts erfahren. 
Waren es beim Anblick der vestis die menschlichen Hochzeitsgäste, sind es nun die 
Götter, die, während sie beim Mahl sitzen, dem Gesang der Parzen zuhören. Jetzt 
jedoch wird das ganze Lied in direkter Rede den Parzen in den Mund gelegt, vom 
Erzähler zitiert, während es in der Ekphrasis sowohl Erzählerbericht bzw. - 
beschreibung als auch zitierte Figurenrede gab. 


7.2 Die Parzen als Sängerinnen 


This is the only version in which it is these rather uncongenial goddesses who 
sing the wedding-song.’ 


Die Parzen als Sängerinnen des Hochzeitsliedes sind eine Besonderheit der catulli- 
schen Version der Peleus-Hochzeit. Gesang in irgendeiner Form indes ist, betrachtet 
man die erhaltenen Schilderungen von der Peleus-Hochzeit, fester Bestandteil der 
Feier. Auch bei Menander Rhetor gehören Musik und Gesang zu den Erzählele- 
menten, die er für eine Schilderung der Peleus-Hochzeit vorschlägt.* In der frühen 
Dichtung sind es Apoll und/oder die Musen, die für die musikalische Untermalung 
der Hochzeit zuständig sind: In der Ilias (Il. 24,63) schlägt Apoll die Leier, Pindar 
lässt in P. 3,90 die Musen singen, in N. 5,22ff. zusammen mit Apoll. Auch Aischy- 
los in fr. 350 setzt Apoll als Sänger voraus, der im Gesang Achills Zukunft kündet. 
Dieses in Platon rep. 383a-b überlieferte Fragment ist besonders aufschlussreich für 
die Frage nach der Rolle der Sängerinnen: 


οὐδὲ Αἰσχύλου, ὅταν φῇ ἡ Θέτις τὸν ᾿Απόλλω ἐν τοῖς αὑτῆς γάμοις 
ἄδοντα ἐνδατεῖσϑαι τὰς ἑὰς εὐπαιδίας - 

νόσων τ᾽ ἀπείρους καὶ μακραίωνας βίους, 

ξύμπαντά τ᾽ εἰπὼν ϑεοφιλεῖς ἐμὰς τύχας 

παιᾶν᾽ ἐπηυφήμησεν, εὐϑυμῶν & ἐμέ. 

κἀγὼ τὸ Φοίβου ϑεῖον ἀψευδὲς στόμα 

ἤλπιζον εἶναι, μαντικῇ βρύον τέχνῃ: 

ὁ δ᾽, αὐτὸς ὑμνῶν, αὐτὸς ἐν ϑοίνῃ παρών, 

αὐτὸς τάδ᾽ εἰπών, αὐτός ἐστιν ὁ κτανὼν 

τὸν παῖδα τὸν ἐμόν. -- 


? Dies wurde auch schon in der Forschung mehrfach angemerkt: Blusch, Vielfalt und Ein- 
heit, 128 bezeichnet das Parzenlied als verkleinertes Abbild der beiden mythologischen Pas- 
sagen“, Knopp, Catullus 64, 211 bemerkt: „Thus the story of Achilles and Polyxena is em- 
bedded in the praises of love, just as the story of Ariadne is framed on a larger scale by the 
wedding.“; ähnlich Daniels, The Song; Konstan, Neoteric Epic, 73. 

3 Curran, Catullus 64, 186. 

1 Auf Men. τῇ. (Spengel III, 400) verweisen Syndikus, Catull II, 175 Anm. 309 und Reit- 
zenstein, Die Hochzeit, 100. 
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Thetis bezichtigt Apoll in Aischyl. fr. 350 der Lüge: Der mantische Gott, der einst 
auf ihrer Hochzeitsfeier dem zukünftigen Sohn ein leidfreies und langes Leben pro- 
phezeite, habe nun diesen Sohn getötet — Apoll hatte, wie die Aithiopis (PEG 1, 69) 
berichtet, den tödlichen Pfeil des Paris auf Achill gelenkt. 

In einem Chorlied der euripideischen /phigenie in Aulis (1036ff.) sind Gesang 
der Musen und Prophezeiung getrennt; letztere wird dem ebenfalls mit seherischen 
Qualitäten ausgestatteten Kentauren Chiron in den Mund gelegt, der Geburt und 
Ruhm Achills verkündet, ohne das Thema seines Todes zu berühren. Bereits Kling- 
ner vermutet, dass die Klage der Thetis bei Aischylos schon vor der Kritik in Plat. 
rep. 383a-b Euripides dazu bewogen haben könnte, den Sänger Apoll durch Chiron 
zu ersetzen.” Er fasst zusammen: 


Die Musik des Musenchores und Apollons verherrlicht das Fest, und hier hat sich 
im Lauf der Zeiten der Preis des Peleus oder des Brautpaares oder gar des Achil- 
leus als Inhalt des Gesanges herausgebildet, wobei die Musen und Apollon, die 
ursprünglich wie Chor und Chormeister zusammengewirkt hatten, ihre geson- 
derten Rollen bekommen haben und der Sehergott durch eine andere die Zukunft 
verkündende Gestalt hat ersetzt werden können. 


Die Wahl der Parzen ist keinesfalls willkürlich: Als Sängerinnen eines Hochzeitslie- 
des traten sie schon (in der Bezeichnung Moiren) bei der Vermählung von Zeus und 
Hera auf, wie Aristophanes in den Vögeln (1734) und Pindar fr. 30 Sn.’ bezeugen. 
Als Gäste der Peleus-Hochzeit sind sie auf der sog. Frangois-Vase dokumentiert‘, 
und in manchen Versionen (Hyg. astr. 2,15) sind es die Parzen statt der sonst übli- 
chen Themis’, die durch ihren Spruch Zeus an einer Verbindung mit Thetis hindern 
und ihn dazu bewegen, Thetis einem Sterblichen zur Frau zu geben: 


Cum Iuppiter Thetidis conubium pulchritudine corporis inductus peteret, neque a 
timida uirgine inpetraret, neque ea re minus efficere cogitaret, illo tempore Parcae 
feruntur cecinisse fata, quae perfici natura uoluit rerum. Dixerunt enim, quicum- 
que Thetidis fuisset maritus, eius filium patria fore laude clariorem; quod Pro- 
metheus non uoluntate, sed necessitudine uigilans, auditum loui nuntiauit. (Hyg. 
astr. 2,15,4) 


Als Gegengabe dafür, dass Prometheus Zeus diesen Spruch verrät, wird er von sei- 
nen Fesseln befreit, muss allerdings „memoriae causa“, wie Hygin fortfährt, einen 
Ring am Finger tragen. Hinzu kommt das bereits erwähnte Bestreben, den für den 
Tod Achills verantwortlichen Apoll von der dazu wenig passenden Rolle eines das 
Elternglück preisenden Sängers zu befreien. 


ὁ Siehe Klingner, Catulls Peleus-Epos, 16. 

δ Ebd., 17. Zu den Sängerlnnen in der literarischen Tradition vgl. auch: Beyers, The Re- 
frain, 86; Gaisser, Threads, 610; Vrugt-Lentz, Die singenden Parzen. 

’”vgl.D. Braga, Catullo e i Poeti Greci, Messina / Florenz 1950, 19 mit dem Hinweis auf 
Pind. fr. 30. 

$ Siehe 5. de Angeli, Moirai, 641, Nr. 25. 

° Wie in Pind. I. 8,35. 
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Schaut man nun noch einmal auf die Gästeliste der Peleus-Hochzeit in c. 64, zu- 
mal auf die Namen, die der Einleitung des Parzenliedes unmittelbar vorangehen, 
werden Berührungspunkte mit den vorgenannten literarischen Varianten sichtbar. 
Der ausführlich beschriebene, veteris vestigia poenae (295) tragende Prometheus 
kann überhaupt nur als Gast bei der Feier teilnehmen, weil er die möglicherweise 
von den Parzen gehörte Prophezeiung an Zeus verraten hat. Apoll dagegen, wie es 
heißt, will das Hochzeitsfest der Thetis nicht mitfeiern und bleibt fern, weshalb er 
als Sänger von vornherein ausfällt. Der catullische Text nimmt also als zweiter nach 
dem Chorlied der Aulischen Iphigenie die Beschwerde der Thetis im Text von 
Aischyl. fr. 350 ernst und ersetzt den hier unpassenden Apoll durch andere Sänger. 
Die Parzen als Spinnerinnen der Schicksalsfäden und Seherinnen der Zukunft sind 
geradezu ein Gegenkonzept zum lügenden und parteiischen Apoll; sie werden als 
Verkörperungen der Wahrheit eingeführt, und so nehmen die letzten, die Liedein- 
leitung endgültig beschließenden Verse möglichen späteren Vorwürfen nach Art der 
aischyleischen Thetis den Wind aus den Segeln: 


haec tum clarisona pellentes vellera voce 
talia divino fuderunt carmine fata, 
carmine, perfidiae quod post nulla arguet aetas. (320-322) 


Den Parzen wird niemand Lüge vorwerfen können', im Gegensatz zu Apoll, aber 
auch im Gegensatz zum apollonischen Iason, der ebenso für seine Zwecke einen 
Mythos manipulierend erzählt. Dieser Kunstgriff fügt sich natürlich gut in das idea- 
lisierende Konzept der Hochzeitsdarstellung — d.h. in die bisherigen Gedichtteile 
außerhalb der Ekphrasis —, denn es findet eine oberflächliche Harmonisierung der 
Geschichte statt, indem von Apolls späterer, leidbringender Rolle abgelenkt und 
diesem der Vorwurf des Lügners erspart wird — andererseits wird, indem so auffällig 
ein Moment der Dissonanz aus der Mythenerzählung entfernt wird, nicht zum ersten 
Mal gerade dadurch die harmonisierende Erzählstrategie implizit thematisiert.'' 

Zu Recht hat die beschreibende, wiederum Bildcharakter tragende Passage, die 
das Aussehen der Parzen und den Vorgang des Spinnens schildert, in der Forschung 
Aufmerksamkeit erlangt.'? Bekleidet mit einem weißen Gewand, dessen Purpursaum 
die Knöchel berührt, und mit weißen Kopfbinden, fallen vor allem Hinweise darauf 
auf, dass es sich bei den Parzen um alte Frauen handelt. Schwäche des Körpers, 
Zittern (305: infirmo quatientes corpora motu; 307: corpus tremulum) und Trocken- 
heit (316: aridulis [...] labellis) gehören zu den Symptomen des Alters, die seit dem 


10 Gaisser, Threads, 610 meint, perfidia erinnere an die Version, „in which Apollo sang 
and was later charged with bad faith by Thetis‘“. Anders dagegen Bramble, Structure and 
Ambiguity, 28. 

!! Lefevre, Alexandrinisches und Catullisches, 188 begründet die Bevorzugung der Parzen 
gegenüber Chiron mit der Suche des Dichters nach einem „offiziellen Hymenaios“, einem 
„repräsentativeren Sänger“; dazu habe er auf den Lyomenos des Aischylos zurückgegriffen, 
aus dem fr. 350 stammen soll. 

'? O’Connell, Pictorialism, 753 bezeichnet die Beschreibung der Parzen als „the most 
fully pictorial tableau in the poem“ nach dem Ariadne-Bild. 
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Hellenismus von Literatur und Medizin thematisiert wurden — die naturalistische 
Darstellung des Alters findet ihren Reflex auch in hellenistischen Skulpturen.'” 
Entspricht die Art der Bekleidung vielleicht noch der Tradition — Beyers beispiels- 
weise verweist auf Plat. rep. 617c, wo die Parzen in weißem Gewand und mit be- 
kränztem Haupt beschrieben sind'* -, ist die Darstellung als alte Frauen nicht selbst- 
verständlich. Sieht man bildliche Darstellungen der Parzen bzw. Moiren durch, wird 
man nur jung erscheinende und anmutig-schöne Frauengestalten vorfinden.'” In der 
Literatur dagegen gibt es vor dem catullischen Text keine Belege für das Aussehen 
der römischen Parzen, so dass man keine Vergleichsmöglichkeiten hat.'® 

Zu der Ungewöhnlichkeit des Alters der Parzen, die wohl schon seit Livius An- 
dronicus (Odusia fr. 23 Blänsdorf) mit den griechischen Moiren gleichgesetzt sind, 
kommt noch die Art der Beschreibung ihrer Tätigkeit hinzu. Ist es sonst nur eine der 
drei Schicksalsmächte, Klotho, die den Schicksalsfaden spinnt, leisten im 64. Ge- 
dicht alle drei Parzen synchrone Arbeit: 


aeternumque manus carpebant rite laborem. 
laeva colum molli lana retinebat amictum, 
dextera tum leviter deducens fila supinis 
formabat digitis, tum prono in pollice'” torquens 
libratum tereti versabat turbine fusum, 

atque ita decerpens aequabat semper opus dens, 
laneaque aridulis haerebant morsa labellis, 


13 SieheM. di Mattia, Alter, Der neue Pauly Bd. 1 (1996), 556. Auch in der Literatur zu c. 
64 wird hier immer wieder auf „das Interesse des Hellenismus an der Abbildung des Alters“ 
verwiesen, so auch noch von Lefevre, Alexandrinisches und Catullisches, 189. T. Papanghe- 
lis, Hoary Ladies: Catullus 64.305 ff. and Apollonius of Rhodes, SO 69 (1994), 41-46 hält 
dagegen Apoll. Rhod. 1,667-74 (Polyxo und die vier Lemnierinnen) und 2,197-201 (Phineus) 
für die Vorlagen der Parzenbeschreibung. Die Beschreibungen in Apollonios weisen jedoch 
kaum wörtliche Entsprechungen zum catullischen Text auf und sind wohl nur zwei Beispiele 
von vielen für das Interesse des Hellenismus an den physischen Erscheinungen des Alters, das 
sich auch im catullischen Text spiegelt. Außerdem ist die Interpretation von λευκῇσιν [...] 
ἐϑείραις (1,672) als weiße Haare der Lemnierinnen, die über ihrer Jungfräulichkeit alt ge- 
worden seien, weil es auf Lemnos keine Männer mehr gebe, problematisch. Neben den bei 
Glei / Natzel-Glei, Apollonios von Rhodos, Bd. 1, 156 referierten Argumenten, die ein Ver- 
ständnis von λευκῇσιν [...] ἐϑείραις als weißer Helmbusch nahe legen, lässt sich noch 
einwenden, dass auch Hypsipyle als Angehörige der Generation, die ihre Männer von der 
Insel vertrieben hat, nicht weißhaarig geworden ist. 

| Siehe Beyers, The Refrain, 86. 

15 Siehe de Angeli, Moirai. Rees, Common Sense, 80 vergleicht die Beschreibung der 
Parzen mit Vasenabbildungen nicht von Parzen, sondern von gewöhnlichen Frauen, die mit 
ihren Handarbeitswerkzeugen dargestellt sind. 

!° Syndikus, Catull II, 178 u. Anm. 322 weist richtig darauf hin, dass die in Hes. theog. 
217 und Pind. fr. 30 Sn. als uralt bzw. lange lebend attributierten Moiren nicht mit den Töch- 
tern des Zeus und der Themis identisch und Schicksalsmächte vor den Olympiern seien. 


17 Zum textkritischen Problem 5. E. Kraggerud, The spinning Parcae. On Catullus 64, 313, 
SO 68 (1993), 32-37. 
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quae prius in levi fuerant exstantia filo: 
ante pedes autem candentis mollia lanae 
vellera virgati custodibant calathisci. (310-319) 


Diese in technischer Hinsicht detailfreudige Schilderung des Spinnvorgangs ent- 
spricht antiker handwerklicher Praxis", und Syndikus hat auf ähnlich liebevoll ge- 
staltete, hellenistische Weihepigramme verwiesen, in denen Handwerker ihre Ar- 
beitsgeräte, auch Frauen ihre Spinn- und Webwerkzeuge der Göttin Athene wei- 
hen.'” Das Bild der Schicksalsgöttinnen, die den Lebensfaden spinnen und ab- 
schneiden, ist also überblendet mit dem Bild dreier alter Frauen, die gemeinsam 
alltäglicher Spinntätigkeit nachgehen. Wie schon an verschiedenen anderen Stellen 
des Gedichtes -- man denke an die Erwähnung landwirtschaftlicher Tätigkeiten (38- 
42), die Ähnlichkeit von Peleus’ Palast mit einer römischen Villenanlage oder die 
Mädchenzeit Ariadnes (86ff.) — wird hier heroisches Geschehen mit „der Atmosphä- 
re lebensweltlicher Normalität‘ kontrastiert. Effe meint, dass die Spannung, die 
durch dieses Nebeneinander zweier Welten erzeugt wird, die Rezeption in die 
Richtung lenke, „daß der Leser das Heroisch-Außerordentliche von der lebenswelt- 
lich-alltäglichen Ebene aus in Frage stellt. Der Kontrast der beiden »Welten« hat die 
Funktion der Destruktion der einen durch die andere‘”'. Das Abweichen von Moti- 
ven der Tradition und allein schon die Quantität der Verse, die auf eine handwerkli- 
che Tätigkeit verwendet werden, lassen hier den Leser innehalten, rufen ein Moment 
der Irritation hervor und markieren somit den Text. 

Die Art der Darstellung der Parzen hat jedoch noch einen anderen, unmittelbare- 
ren Effekt. In der Forschung ist bereits aufgefallen, wie der Wahrheitsgehalt des 
Parzenliedes - veridicos [...] cantus (306)”° — betont wird. Dieser Wahrheitsanspruch 
wird nicht nur dadurch unterstrichen, dass das Lied überhaupt der Instanz der Parzen 
in den Mund gelegt wird, sondern auch durch deren Charakterisierung. Keinesfalls 
sollte man ihrem Alter eine groteske Wirkung unterstellen wie Kinsey” oder eine 
verspottende Intention nach Art römischer vetula-Skoptik wie Fitzgerald, der gar 
meint, „the Fates, singing and shaking their limbs, are here grotesquely reminiscent 
of the dancing girls who put on erotic shows at the banquets of rich nobles.‘“”* Göt- 
termahl und Hochzeitsgesang sind von jeher traditioneller Bestandteil der Peleus- 
Hochzeit, außerdem sind die zitternden Körper in der Antike allgemein bekanntes 
Alterssymptom, und schließlich: Wer würde denn an Tänzerinnen denken, wenn die 
Parzen an ihre endlose Spinnarbeit gefesselt dargestellt sind? Wenn auch in griechi- 
scher Komödie und Lyrik, auch in der griechisch geprägten römischen Komödie 
oder in Gedichten wie Horazens 8. Epode Hässlichkeit und späte Lüsternheit des 


'® Vgl. Marquardt, Das Privatleben der Römer, Bd. 2, 517f. 

19 Siehe Syndikus, Catull II, 179. 

20 Effe, Klassik als Provokation, 321. 

*! Ebd., 322. 

33 Siehe auch 322: carmine, perfidiae quod post nulla arguet aetas. 
23 Siehe Kinsey, Irony, 924. 

24 Fitzgerald, Catullan Provocations, 163f. 
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Greisenalters verspottet werden, werden doch gerade in römischer Literatur, insbe- 
sondere seit Ciceros Cato maior de senectute, Würde, Weisheit und Autorität des 
Alters betont”° — eine Motivik, in die sich die Parzenbeschreibung sicherlich eher 
einordnen lässt, zumal die Parzen zwar alt, aber weder hässlich noch lüstern darge- 
stellt sind. Alterswürde unterstreicht somit den Anspruch auf Wahrheit des Liedes.” 

Das Spinnen der Lebensfäden, das so plastisch vor Augen gestellt wird, ist als 
ewiges Tun, als ein aeternus labor (310) beschrieben, das somit auch simultan zum 
Singen des Liedes stattfindet”’, woran auch der immer wiederkehrende Einschub des 
Refrains, der sich auf die Tätigkeit der Hände der Parzen bezieht, erinnert. Indem 
die Parzen die Lebensfäden der Figuren, von denen sie prophezeiend singen, zu- 
gleich spinnen, wird ein Eindruck von Unabwendbarkeit — Atropos ist der Name 
einer der drei Moiren - hervorgerufen.”® Die Lebensfäden der Parzen stehen auch für 
die Erzählfäden, die der Erzähler spinnt, sind doch Spinnen und Weben - sehr häu- 
fig unter Anwendung des Verbes deducere (hier in 312: leviter deducens fila) -- als 
Metapher für Dichten in der römischen Literatur so gebräuchlich”, dass sich dieser 
Aspekt gerade hier, wo Spinnen und Singen eng miteinander verknüpft sind, nicht 
ausblenden lässt. Gesponnene Lebensfäden und Erzählfäden — die Unabwendbarkeit 
der Ereignisse, die sich mit der Tätigkeit der Parzen verbindet, trifft in gleicher Wei- 
se den Erzähler, denn auch dessen Mythenerzählungen unterliegen einem gewissen 
Automatismus, laufen immer auf eine -- schon vorher feststehende — Wahrheit hin- 
aus, die allerdings eine unangenehme ist, gegen die der Erzähler nicht ankommt, es 
sei denn er bricht seine Erzählung einfach ab, wie dies bei der Peleus-Hochzeit der 
Fall ist. Das Parzenlied kommentiert so das ganze Gedicht und die mehrfach beob- 
achteten Versuche, Mythen umzuerzählen, anders zu erzählen. Die Crux dabei ist, 
dass das Ende schon immer feststeht, so unabwendbar folgt, wie sich das von den 
Parzen verkündete Schicksal vollzieht. 


5 Vgl. di Mattia, Alter. 

26 Bramble, Structure and Ambiguity, 27 schreibt der naturalistischen Beschreibung der 
alten Frauen die Funktion zu, den grausamen Realismus in der Darstellung der Polyxena- 
Episode vorzubereiten. Doch dies täuscht darüber hinweg, dass das Parzenlied aus einer 
Mischung von Idealisierung und Realismus besteht. Abzulehnen ist ebenso die These, dass 
allein schon die Beschreibung der Parzen und ihr Wahrheitsanspruch, noch ohne den Inhalt 
des Liedes zu berücksichtigen, „a darker tone to the wedding“ sei (ebd., 28); Jenkyns, Three 
Classical Poets, 140 spricht in gleichem Kontext von „a dissonant note“. 

27 Hier liegt ein mit der Simultaneität von Beschreibungs- und Produktionsvorgang in der 
homerischen Schildbeschreibung vergleichbarer Effekt vor: Spinnen, Dichten und Verlauf des 
Schicksals erscheinen als gleichzeitige Vorgänge (vgl. Theodorakopoulos, Catullus 64, 135). 

2 Vgl. Gaisser, Threads, 611: „The Parcae are not merely prophetic; they actually spin the 
future into existence.“ 

? 7.B.: Aecolium carmen ad Italos deduxisse modos (Hor. carm. 3,30,13f.); mille die ver- 
sus deduci posse (Hor. sat. 2,1,4); deducere versum (Ov. Pont. 1,5,13); ad mea perpetuum 
deducite tempora carmen (Ov. met. 1,3); carmina proveniunt animo deducta sereno (Ov. trist. 
1,1,39); tibi saepe novo deduxi carmina versu (Prop. 1,16,14). 
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7.3 Das Hochzeitslied 


Vorbemerkungen 


Ein bei der Hochzeit von Peleus und Thetis gesungenes Lied wird, wenn es aus dem 
Munde der Parzen kommt, zu einem prophezeienden Gesang, einem veridicum 
oraclum (326). Das Parzenlied ist beides zugleich -- Hochzeitslied und Schicksals- 
lied. Während die Epithalamienmotive im ersten und dritten Teil des Parzenliedes 
weniger in die Form einer Prophezeiung eingebettet sind, sondern eher, wie in Epi- 
thalamien üblich, als Beschreibung eines bereits bestehenden Zustands oder als gute 
Wünsche formuliert werden, stellt der Mittelteil das eigentliche oraclum dar, das 
sich aus dem topischen Thema der Nachkommenschaft des Brautpaares entwickelt. 
Diese Aufteilung in Hochzeits- und Schicksalslied wird auch beim Blick auf die 
jeweils verwendeten Tempora und Modi deutlich. Prinzipiell werden im Parzenlied 
durchgehend sehr unterschiedliche Zeiten und Modi benutzt, findet sich in allen drei 
Teilen futurisches Tempus. Der prophezeiende Charakter der Achill-Strophen (Stro- 
phen 4-10) wird jedoch dadurch unterstrichen, dass sich diese auf eine fernere Zu- 
kunft, die übrigen Strophen des Liedes hingegen auf den Abend des Hochzeitstages 
und den darauf folgenden Morgen beziehen.’ Es bietet sich also an, das Parzenlied 
in einen epithalamienhaften und einen prophezeienden Teil zu untergliedern, bevor 
beides zusammengenommen betrachtet werden soll. 

Die äußere Situation, in der das Hochzeitslied gesungen wird, entspricht durch- 
aus dem Rahmen, in dem üblicherweise ein Epithalamion bzw. Hymenaios’' gesun- 
gen werden kann. Wenn auch der Hochzeitsgesang in den meisten Fällen während 
der deductio der Braut in das Haus des Bräutigams stattfand, wie dies beispielsweise 
auch in Catulls c. 61 der Fall ist, gibt es dennoch eine Vielzahl von anderen Mög- 
lichkeiten, „beim Mahl, dann bei der Heimführung der Braut, ebenso in der Nacht 
vor dem Brautgemach“.”? Hier wird das Hochzeitslied während des Mahles, das die 
Götter in Peleus’ Palast in Pharsalos einnehmen, gesungen”: 


°° Siehe Blusch, Vielfalt und Einheit, 126. 

3 Zur Unterscheidung der Begriffe s. R. Muth, Hymenaios und Epithalamion, WS 67 
(1954), 5-45; vgl. auch E. Robbins, Hymenaios, Der neue Pauly Bd. 5 (1998), 785: „Der 
Gesang vor der Tür des Brautgemachs in der Nacht des Vollzugs der Ehe wird häufig epitha- 
lamios/-ion genannt, doch dieser Wortgebrauch ist alexandrinisch. Der Begriff h. bürgerte 
sich als Bezeichnung für alle Arten von Hochzeitsliedern ein“. Eine derartige Differenzierung 
soll hier jedoch nicht vorgenommen werden. 

2 Muth, ebd., 34. Zu den verschiedenen Anlässen des Gesangs s. auch Robbins, Hy- 
menaios. 

53 Vgl. Holzberg, Catull, 122-124. Eine Verbindung von Hochzeitsmahl und Singen des 
Hymenaios liegt ebenfalls in Ov. met. 12,210ff. vor (Hochzeit des Peirithoos und der Hippo- 
dameia). Unkonventionell gegenüber antikem Hochzeitsbrauch ist der Umstand, dass das 
Mahl (und damit auch der Gesang) im Hause des Bräutigams stattfindet, denn nach dem 
üblichen Ablauf wird das Hochzeitsmahl im Elternhaus der Braut vor der deductio einge- 
nommen, in der Tradition wird die Peleus-Hochzeit jedoch entweder auf dem Berg Pelion 
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qui postquam niveis flexerunt sedibus artus, 

large multiplici constructae sunt dape mensae, 

cum interea infirmo quatientes corpora motu 
veridicos Parcae coeperunt edere cantus. (303-306) 


Das Programm: Singen und Spinnen 


Die Parzen beginnen ihr Hochzeitslied mit einer Anrede des Bräutigams Peleus, 
dessen Schönheit, virtutes, Herkunft und Status als Götterliebling gelobt werden, 
wie es in der literarischen Tradition der Peleus-Hochzeit, z.B. in Hes. cat. 211, Kon- 
vention ist: 


o decus eximium magnis virtutibus augens, 
Emathiae tutamen, Opis carissime nato, 
accipe, quod laeta tibi pandunt luce sorores, 
veridicum oraclum: (323-326a) 


Diese ersten Verse des Liedes haben jedoch auch etwas Programmatisches, denn der 
Rezipient wird in Wortwahl und Motivik an den Heroenpreis des Erzählers erinnert, 
wo Peleus vom Erzähler als Protagonist des Gedichtes und paradigmatische Figur 
der Heroenzeit begrüßt wurde (bes. 24ff.). Die Affinitäten sind nicht zu übersehen: 
In beiden Fällen wird die Hauptperson eines carmen preisend angeredet, als Zierde 
seiner Heimat charakterisiert (Emathiae tutamen und Thessaliae columen sind nur 
Varianten ein und derselben Aussage) und das besondere Verhältnis zu Iuppiter 
hervorgehoben.” Der Hochzeitstag soll insbesondere als ein für den Bräutigam 
glücklicher und lang ersehnter Tag - /aeta [...] /uce (325) und optatae [...] luces (31) 
- gefeiert werden. Dieser Brückenschlag an den Gedichtanfang ist nicht nur Wieder- 
aufnahme, sondern auch Affirmation des der Erzählung der Peleus-Hochzeit voran- 
gestellten idealisierenden Programms — Affirmation ist deshalb notwendig, weil der 
Erzähler sein Programm nur unter mühevollem Aufwand durchhalten konnte, indem 
Brüchiges und Iritierendes in der Ekphrasis Eigendynamik gewann, während die 
Hochzeitserzählung in schönen Bildern stagnierte. Seine Ankündigung eines hymni- 
schen Heroenpreises konnte der Erzähler dabei nicht erfüllen, spielte Peleus im 
bisherigen Gedicht doch allenfalls eine marginale Rolle. Hier im Parzenlied, gewis- 
sermaßen ein Preislied im Preislied, soll Peleus wiederum im Mittelpunkt stehen. 

Zu der programmatischen Einleitung des Liedes gehört das erste Vorkommen 
des Refrains. Insgesamt 13 mal wiederkehrend ist dieser vergleichbar mit dem Ge- 
brauch des Refrains im Hirtenlied des Thyrsis in Theokrits 1. Eidyllion und unter- 


oder in Peleus’ Palast gefeiert (5. Marquardt, Das Privatleben, Bd. 1, 52f.; Robbins, ebd., 
785). 


34 Der Sohn der Ops ist Iuppiter (5. Kroll, 187). 
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teilt den Gesang in Strophen.” Der erste Refrain hat im Gegensatz zu den folgenden 
einen kurzen Vorsatz, der seine Bedeutung erklärt: 


.„.’sed vos, quae fata sequuntur, 
currite ducentes subtegmina, currite, fusi. (326bf.) 


Das Schicksal folgt den Fäden, die die Parzen spinnen, auf dem Fuße -- die Parzen 
spinnen die Schicksale, von denen sie singen. Mit jedem Refraineinschub wird der 
Inhalt der jeweils vorangehenden Strophe bestätigt, lässt sich nicht mehr aufhalten 
oder abwenden”; man hat sogar durch die doppelte Aufforderung currite den Ein- 
druck, dass die Umsetzung des Gesangs in Geschehen beschleunigt werden soll. 
Außerdem bringt der Refrain eine Erzählpause mit sich, vielleicht — wie Beyers 
meint — „to consider, to aquiesce, to re-ject“.”” Dem gesamten Lied mit seiner epi- 
thalamienhaften und prophezeienden Komponente wird durch den Refrain auch 
Kontinuität und Zusammenhalt verliehen. 


Epithalamium 


Nach der einleitenden Strophe mit der ausdrücklichen Adressierung des Gesangs an 
Peleus folgt eine Aneinanderreihung von aus anderen literarischen Epithalamien 
bekannten Motiven, in die sich auch der lange Achill-Teil sinnvoll einfügt.” Am 
Beginn steht der Aufgang des Hesperus, der — wie besonders auch in Catulls c. 62 
thematisiert” — dem sehnsüchtig wartenden Bräutigam die baldige Ankunft seiner 
Gattin ankündigt. Es wird ein Bild des Paares entworfen, wie es sich nach der ge- 
meinsamen (ersten) Liebesnacht aneinanderschmiegt, ein Bild, wie es in einer späte- 
ren Liebeselegie stehen könnte.*” Ist hier die erotische Beziehung des Paares in den 


Vgl. Lefevre, Alexandrinisches und Catullisches, 189 mit Verweis auf Wilamowitz- 
Moellendorff, Hellenistische Dichtung II, 303. 

3° Blusch, Vielfalt und Einheit, 129 betont die Unausweichlichkeit „im Guten wie im Bö- 
sen (nämlich angesichts der Tatsache, daß jenes currite jeweils am Ende aller — der positiv 
wie der negativ gemeinten — Strophen erscheint).“ 

57 Beyers, The Refrain, 87. Vgl. auch Bramble, Structure and Ambiguity, 29. 

38 Zu der Hochzeitsmotivik 5. Beyers, ebd., 86f.; Ruiz Sänchez, Formal Technique, 82f.; 
Syndikus, Catull II, 180-182. 

39.2.8. c. 62,26-30: Hespere, quis caelo lucet iucundior ignis? / qui desponsa tua firmes 
conubia flamma, | quae pepigere uiri, pepigerunt ante parentes | nec iunxere prius quam se 
tuus extulit ardor. / quid datur a diuis felici optatius hora? 

Allein der Diminutiv und der ähnliche Klang von languidulos (331) und laneaque ari- 
dulis (316) lässt Fitzgerald, Catullan Provocations, 164 eine Verbindung des Hochzeitspaares 
zu der Beschreibung der Parzen ziehen: „The postcoital sleep of the newlyweds is described 
in terms of the same hard/soft contrast that dominates the lines from the spinning passage.“ 
Die Verbindung zwischen der Vorgangsbeschreibung des Spinnens und dem zärtlichen Bild 
des Liebespaares lässt sich in keiner Weise nachvollziehen und ist wohl ein Beispiel für die 
Überstrapazierung der Suche nach ‚verbal links‘ in c. 64, über deren Bedeutung letztendlich 


Das Parzenlied 231 


Vordergrund gestellt, folgt in der nächsten Strophe die Betonung des ehelichen 
Bundes: 


nulla domus tales umquam contexit amores, 
nullus amor tali coniunxit foedere amantes, 
qualis adest Thetidi, qualis concordia Peleo. (334-336) 


amor, foedus und concordia — natürlich traditionell in Epithalamien beschworen, 
hier auf engstem Raum konzentriert, erwecken mehr den Eindruck eines Nebenein- 
anders von Allgemeinplätzen als dass sie das Verhältnis des hier gelobten Paares 
charakterisieren. Zusammengenommen jedoch mit der vorangehenden Strophe wird 
die für die spätere Liebeselegie typische, aber auch schon von Catull selbst in seinen 
Lesbia-Gedichten angestrebte Vereinigung ehelicher Ideale mit denen einer eroti- 
schen Liebesbeziehung aufgerufen.*' Passend zu den einleitenden Versen wird das 
Paar Peleus und Thetis in ein ideales Licht gesetzt. 

Fester Bestandteil von Hochzeitsliedern ist der Wunsch nach Nachkommen- 
schaft, was zuweilen, wie in Catulls c. 61”, auch sehr plastisch und liebevoll aus- 
gemalt wird. Im Kontext dieses Motivs ist zunächst auch die Ankündigung von 
Achills Geburt zu sehen, so dass sich, betrachtet man das Thema rein äußerlich, der 
Mittelteil des Parzenliedes passend in den Zusammenhang eines Epithalamiums 
einfügt. Wie auch bei dem Einschub der Ariadne-Erzählung anhand eines Bildes ist 
eine Verknüpfung mit der Handlung hergestellt; die Makrostruktur des Gedichtes 
wird wiederholt, indem idealisierende Hochzeitsthematik eine damit sorgsam ver- 
knüpfte Binnenerzählung rahmt. 

Nach dem ausführlichen Mittelteil werden zunächst Motive des Anfangs wieder- 
aufgenommen: amor, foedus und das Verlangen des Bräutigams, endlich seine Braut 
empfangen zu dürfen. Die Verse 376-380 lassen sich in ihrer exakten Bedeutung 
nicht völlig klären, doch sie scheinen auf die Jungfräulichkeit der Braut (und deren 
Verlust) anzuspielen: 


non illam nutrix orienti luce revisens 

hesterno collum poterit circumdare filo, 

anxia nec mater discordis maesta puellae 
secubitu caros mittet sperare nepotes. (376-380) 


Der Morgen nach der Hochzeitsnacht wird in Epithalamien gerne thematisiert (so in 
Sappho D. 39 oder Theokr. 18,54ff.), oft auch mit Anspielungen auf die nächtlichen 
Liebesspiele. Kroll gibt eine mögliche Erklärung des catullischen Textes. Mit filum 


keine Aussagen getroffen werden. Sprachlich zu 64,330-332 s. Jenkyns, Three Classical 
Poets, 145. 

41.2.Β. ς. 76 oder 87. Vgl. Konstan, Neoteric Epic, 72: „Here are themes that recur in Ca- 
tullus’ most idealistic expressions of the sanctity of love and marriage, both in his personal 
lyrics and epigrams [...] and in his formal epithalamia...“ 

® Judite, ut lubet, et breui { liberos date... (61,204f.) / Torquatus uolo paruulus / matris e 
gremio suae | porrigens teneras manus / dulce rideat ad patrem / semihiante labello. (61,209- 
213). Der Wunsch nach Kindern findet sich u.a. auch in Theokr. 18,21 u. 50. 
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sei die Rede von einer „volkstümliche[n] Probe der Jungfernschaft“, womit dann 
auch die folgenden Verse zusammenhingen: „ergibt die Probe ein negatives Resul- 
tat, so darf man auf einen Zwist zwischen den Gatten schließen, der gleich in der 
Brautnacht ausbrach und der eine baldige Trennung befürchten läßt, die jede Hoff- 
nung auf Nachkommenschaft ausschließt.“ Ihre Jungfräulichkeit zu hüten wird die 
Braut auch in Catull. 61,144ff. und 62,39ff. ermahnt. Mit Recht bemerkt Syndikus, 
wie erstaunlich es sei, „wie in den letzten Versen des Parzenliedes das hohe mythi- 
sche Geschehen in die Nähe üblicher menschlicher Verhältnisse gerückt wird“.** 
Wurden im ersten Teil des Hochzeitsgesangs noch aus dem Prolog bereits bekannte 
Motive aufgegriffen und dem dort vorgestellten Thema gemäß das Glück des Peleus 
in den Vordergrund gestellt, wirken nun die aus dem alltäglich-menschlichen Milieu 
gegriffenen Epithalamienmotive in ihrer Anwendung auf das Paar Peleus und Thetis 
sehr befremdlich. Gerade Thetis, die Göttin und Nereide, lässt sich wohl schwerlich 
unter der Obhut einer Amme oder einer besorgten Mutter vorstellen. Es wird hier ein 
ähnlicher Effekt wie in Theokrits Hochzeitslied auf Helena und Menelaos erzielt, 
wenn Helenas Zukunft als brave Hausfrau hinter dem Webstuhl ausgemalt wird: 
Eine Art Verfremdungseffekt lässt die mythische Erzählung infrage stellen.” 

Bei all der Übertragung profaner Verhältnisse und Motive auf dieses göttliche 
Hochzeitspaar unterscheidet sich das Hochzeitslied des 64. Gedichts aber von ande- 
ren Epithalamien durch das Fehlen der persönlichen Komponente. Vor allem natür- 
lich in Catulls c. 61, das einem realen Paar gewidmet ist, aber auch in Theokrit 18, 
ist das Lied auf das Paar individuell zugeschnitten, ist von persönlichen Anspielun- 
gen geprägt. Dagegen erstarren die die Achill-Erzählung rahmenden Passagen in 
Allgemeinplätzen, die zwar generell zu einem Hochzeitslied passen, aber gerade bei 
diesen Protagonisten befremdlich wirken. Das konkrete Brautpaar bildet eine Leer- 
stelle. 


7.4 Das Schicksalslied 


Vorbemerkungen 


Die Ankündigung von Achills Geburt und Andeutungen über sein Leben sind fest in 
der literarischen Tradition der Peleus-Hochzeit verankert. Man denke an das bereits 


® Kroll, 192. Wilamowitz-Moellendorff, Hellenistische Dichtung II, 303 verweist auf das 
Motiv in Goethes Venetianischen Epigrammen 101. 

# Syndikus, Catull II, 181. Lefevre, Alexandrinisches und Catullisches, 192 nennt „römi- 
sches Ambiente“. 

* Vgl. Effe, Klassik als Provokation, 322 zu Theokr. 18: „In Id. 18 sind das traditionelle 
Iyrische Genre des Epithalamion und insbesondere die Hochzeitslyrik Sapphos Zielpunkt 
ironisch-destruktiver Anspielungen. Der Witz dieses Gedichts auf die Hochzeit des Menelaos 
und der Helena liegt darin, daß der Leser alle späteren Ereignisse, die dem Paar bevorstehen, 


vor Augen hat und so die ironische Doppelbödigkeit des harmlos-naiven Hochzeitsliedes 
genießen kann.“ 
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zitierte”, von Platon überlieferte Aischylos-Fragment (Plat. rep. 383a), in dem sich 
Thetis bei Apoll beschwert, dass er ihr einst Mutterglück prophezeit habe. In Pindar 
I. 8,39ff. wird der Voraussage, dass Thetis bei einer Vereinigung mit Zeus diesem 
einen Sohn, der stärker sein werde als er selbst, gebären werde, eine solche gegen- 
übergestellt, die sich auf einen Sohn der Thetis mit einem Sterblichen bezieht: 

ἕν Bpotewv δὲ λεχέων τυχοῖσα 

υἱὸν εἰσιδέτω ϑανόντ᾽ ἐν πολέμῳ, 

χεῖρας "Apet (T’) ἐναλίγκιον στεροπαῖσί τ᾿ ἀκμὰν ποδῶν. (39-41) 


Hier wird neben der Geburt auch bereits der Tod Achills mitverkündet, wobei die 
äußere Situation jedoch nicht die Hochzeitsfeier von Peleus und Thetis ist, sondern 
eine Versammlung der Götter, auf der Zeus und Poseidon miteinander um Thetis 
streiten. Da hier die Folgen einer Verbindung Thetis’ mit einem Unsterblichen und 
einem Sterblichen einander gegenübergestellt werden, ist es nicht unpassend, wenn 
Achills Sterblichkeit im Falle einer Hochzeit mit einem Menschen versichert wird. 
In dem Chorlied der Aulischen Iphigenie des Euripides, das von der Peleus-Hochzeit 
erzählt, singt Chiron in seinem Hochzeitsgesang vom Ruhm Achills vor Troia 
(1062-1075). Achill als Gegenstand des Parzenliedes ist also keine Neuheit im My- 
thos von der Peleus-Hochzeit, hat als topische Anspielung auf Nachkommenschaft 
ohnehin einen festen Platz in einem Hochzeitslied. Ungewöhnlich ist allerdings die 
quantitative Gewichtung des Achill-Themas innerhalb des Gesangs: Angesichts der 
rein rechnerischen Tatsache, dass erster und letzter Teil des Parzengesangs insge- 
samt 25 Verse einnehmen, der Mittelteil über Achill indes 34 Verse, also mehr als 
die Hälfte des ganzen Liedes, muss der Achill-Teil mehr als bloßer Topos, sei es 
eines Epithalamiums im Allgemeinen oder der Peleus-Hochzeit im Speziellen, sein. 
Eher ließe sich der Aufbau des Liedes wiederum als Rahmenstruktur beschreiben, 
deren Binnenteil aus einer Erzählung über Achill besteht. Diese Struktur soll in 
einem Vergleich mit der ersten Rahmenstruktur des 64. Gedichtes, die bei der Ek- 
phrasis vorliegt, näher betrachtet werden. 

Das Achill-Thema im Parzenlied wird in der c. 64-Forschung besonders kontro- 
vers verhandelt. Während z.B. Martin in seiner Catull-Monographie hinsichtlich der 
Darstellung der Taten Achills schreibt, „the carnage of warfare and the horror of 
human sacrifice are not themes that lend themselves easily to a marriage song“”, 
beharrt Lefevre, das andere Deutungsextrem vertretend, neben anderen Interpreten 
darauf, dass es keinen vernünftigen Grund gebe „für die Ansicht, der Peleus-Dichter 
oder Catull stelle aus dem Geschehen des troischen Kriegs einen Negativ-Katalog an 
Greueln zusammen“. Hier soll zunächst ein Überblick über die Entwicklung der 
Achill-Figur in der antiken Literatur auch über Catull hinaus vorangestellt werden, 
um dann den Achill des Parzenliedes mit Hilfe intertextueller und motivgeschichtli- 
cher Betrachtungen in diesen Kontext einzuordnen. 


% Siehe 5. 222. 
4 Martin, Catullus, 168; ähnlich kritisch ist Curran, Catullus 64, 191. 
= Lefevre, Alexandrinisches und Catullisches, 191. 
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Die Figur des Achill in der antiken Literatur 


Sie schleppten dich weg, zum Grabe des wüsten Achill. Achill das Vieh.” 


Christa Wolfs vernichtendes Achill-Bild in ihrer 1983 entstandenen Erzählung Kas- 
sandra, das sie vor allem an außerhalb der homerischen /lias stehenden Episoden, 
u.a. der von der Tötung des jungen Troilos am Altar des Apoll oder des erotischen 
Verhältnisses zwischen Achill und Polyxena, entwickelt, nimmt Joachim Latacz 
zum Anlass für eine Betrachtung des Achill-Bildes in seinen literarischen Wandlun- 
gen”, letztlich auch, um zu zeigen, dass Christa Wolfs „Achill das Vieh“, „eine 
extreme Negation der Menschlichkeit — so extrem, wie es einem Griechen kaum 
jemals in den Sinn gekommen wäre‘““”', nicht der Idee der homerischen Heldenfigur 
entspreche, sondern vielmehr als Projektionsfigur für eigene Überzeugungen der 
Autorin fungiere.” 

Zu der Achill-Figur der homerischen //ias sollen hier nur Grundzüge angedeutet 
werden, um die Konturen des catullischen Achill besser nachzeichnen zu können. 
Die Ilias — nur aus der Enstehungszeit des Epos heraus verständlich — wird heute 
verstanden als Reaktion auf eine alle Bereiche umfassende rasante Aufbruchsbewe- 
gung im Griechenland des 8. Jahrhunderts, als Diskussion alter Werteordnungen, als 
Versuch, „auf die neue und noch ungeklärte Problematik einer zeitgemäßen Selbst- 
definition des Adels eine Antwort zu geben“. Deshalb hat man es bei den homeri- 
schen Figuren, zumal den wenigen Hauptfiguren, mit komplex angelegten Charakte- 
ren zu tun; auch Achill wird „als lebendige, problembeladene und problembewußte, 
ständig reflektierende, abwägende, das gesamte Geschehen beurteilende Führungs- 
persönlichkeit herausprofiliert‘“ und erweist sich im Konflikt mit Agamemnon um 
seine τιμή" als besonders geeignet, eine Wertediskussion anzustoßen. 


49 Christa Wolf, Kassandra. Erzählung, Frankfurt am Main: Sammlung Luchterhand 1991 
(OA 1983), 30. 

°° J, Latacz, Achilleus. Wandlungen eines europäischen Heldenbildes, Stuttgart / Leipzig 
1997. 

°' Ebd, 11. 

52 Maßgeblich neben Lataczs für eine Lectio Teubneriana verfassten Darstellung ist v.a. 
die Monographie von K.C. King, Achilles. Paradigms of the War Hero from Homer to the 
Middle Ages, Berkeley u.a. 1987, die die Achill-Figur von Homer bis zu mittelalterlichen 
Autoren verfolgt und aufzeigt, dass die Achill-Figur im Grunde schon immer Gefäß für epo- 
chenbedingte Überzeugungen war. 

5? J_ Latacz, Troia und Homer. Der Weg zur Lösung eines alten Rätsels, München / Berlin 
2001, 224. 

541 atacz, Achilleus, 33. 

°5 τιμή als ‚Ansehen‘ im wahrsten Sinne des Wortes, die sich äußerlich, u.a. in γέρας, 
manifestiert. Vgl. B. Effe, Der Homerische Achilleus. Zur gesellschaftlichen Funktion eines 
literarischen Helden, Gymnasium 95 (1988), 5, der von einer „shame culture“ spricht. Der 
Mensch der homerischen Zeit kenne noch nicht „ein autonomes Bewußtsein des Selbstwertes, 


das unabhängig wäre von äußeren Gegebenheiten (z.B. Besitz) und der Einschätzung seitens 
seiner Standesgenossen.“ 
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Dazu wird der Groll, dem Achill verfällt (das eigentliche Thema der Ilias) und 
damit seine Weigerung, am Kampf teilzunehmen, als eine Medaille mit zwei Seiten 
- als raffinierter Plan, den Gegner Agamemnon durch Erkenntnis der eigenen 
Schwäche zu erniedrigen, und als negativer, zu verfluchender Affekt -, in psycholo- 
gischer Stringenz mit all seinen äußeren und inneren Folgen vom Autor der Ilias 
dargestellt, die darin gipfeln, dass Achill trotz Agamemnons Versöhnungsangebot 
seine Aufgabe in der Gemeinschaft nicht mehr wahrnimmt” und so letztlich den 
Tod des Patroklos provoziert. Sein Wiedereingreifen in die Kampfhandlungen aus 
Schmerz um Patroklos kann nicht als Rückkehr zu heldischer Bestimmung und in 
die Heeresgemeinschaft gewertet werden, sondern entspringt wildem Racheverlan- 
gen, dessen Zügellosigkeit -- Effe spricht hier vom „Umschlagen heldischer ἀρετή 
und an sich legitimer Racheintention in unmenschliche, tierische Verwilderung“” - 
in mehreren Episoden (v.a. der Tötung des Lykaon und dem Umgang mit Hektors 
Leiche) illustriert und auch von den Göttern angeklagt wird. So resümiert Stoeve- 
sandt: 


Homers Darstellung des kriegerischen Heroentums ist komplex: ist sie über weite 
Strecken affırmativ, so fehlt es ihr doch nicht an Elementen, die die dunkle Kehr- 
seite des heldischen Strebens nach Ehre und Ruhm sichtbar werden lassen.’ 


Sie ergänzt die Betrachtungen zum Thema des Achill-Zorns um weitere Elemente, 
die ein Gegengewicht zu Heldenideal und Kriegsruhm darstellen, so die Realitäten 
des Massenkampfes oder die immer wieder eingeblendeten Friedensbilder (z.B. in 
Gleichnissen oder der Schildbeschreibung). Die Ilias ist daher keineswegs als „Ver- 
herrlichung eines Raubkrieges“” zu lesen, wie Christa Wolf dies für ihre Kassandra- 
Erzählung getan hat, sondern liefert vielmehr ein überaus differenziertes Bild von 
Krieg und Heldentum. 

In den folgenden Jahrhunderten erfährt das Achill-Bild eine Reihe von Wand- 
lungen und Nuancierungen, wobei der Text der {ας stets präsent bleibt. In der 
Odyssee begegnet Odysseus Achill zwei Mal in der Unterwelt (Od. 11,467ff. und 


56 Achill bevorzugt ein langes, aber ruhmloses Leben (vgl. Il. 9,410-416). 

57 Effe, Der Homerische Achilleus, 12. 

58 Stoevesandt, Catull 64, 181. 

5° C. Wolf, Voraussetzungen einer Erzählung: Kassandra, Darmstadt / Neuwied: Samm- 
lung Luchterhand *1983, 19. In den Darlegungen der Autorin zeigt sich, dass sie sich keines- 
wegs auf die euripideische Darstellung der griechischen Kriegshelden bezieht - wie U. 
Hölscher, Gegen den Verlust der Bilder -- Ein Plädoyer für Achill, in: Ders., Das nächste 
Fremde. Von Texten der griechischen Frühzeit und ihrem Reflex in der Moderne, hg. v. J. 
Latacz u. M. Kraus, München 1994, 388 meint —, sondern ihrer Kassandra tatsächlich eine 
einseitige und höchst subjektive Lektüre des homerischen Textes zugrunde gelegt hat, ausge- 
hend von eigenen politischen und v.a. feministischen Überlegungen. Vgl. auch Effe, Der 
Homerische Achilleus, 16 mit dem Hinweis, dass der Autor der /lias dem Anliegen der mo- 
dernen Autorin sehr viel näher stehe, als dieser bewusst zu sein scheine. 
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24,35ff.) und preist diesen postum als glücklich. Pindar (I. 8,34ff.) setzt keine 
besonderen Akzente. Es werden Kraft und Schnelligkeit Achills betont, dessen 
künftige Erfolge im Troianischen Krieg gelobt. Seine edle Abkunft beweist er u.a. 
durch das Töten tüchtiger Troianer im Kampf. Zweifach wird auf seinen Tod vor 
Troia hingedeutet, so dass der pindarische Achill in seiner Sterblichkeit und physi- 
schen Qualität dargestellt ist.°' 

Im Philoktet des Sophokles wird Neoptolemus als Sohn Achills dem Sophisten- 
typ des Odysseus gegenübergestellt, wobei Odysseus eindeutig negativ gezeichnet 
ist, wenn er die moralische Integrität des Neoptolemus als Lockmittel für Philoktet, 
der zwar Neoptolemus selbst nicht kennt, dafür aber dessen Vater Achill, instru- 
mentalisiert.°° Doch Neoptolemus wendet sich schließlich gegen Odysseus’ σό- 
φισμα: 


The heroic virtue of Sophokles’ „Achilles“ is his strong individualism, his wil- 
lingless to go against the commands of his leader, the wishes of his groups, and 
the imperative of winning glory in war, in order to do what he feels is inherently 
right.‘ 


Wichtige Schnittstelle in der Bewertung homerischen Heldentums ist schließlich die 
Tragödie des Euripides. Was Latacz Manipulation (der homerischen Achill-Idee) 
nennt, besser jedoch Umwertung genannt werden sollte, da auch Homer nicht Erfin- 
der der Achill-Figur ist“, setzt in der Zeit des Peloponnesischen Krieges und der 
literarischen Verarbeitung dieser Zeit in den Dramen des Euripides ein, „der unter 
dem Eindruck des Grauens über menschliche Verrohung durch den Krieg an vielen 
Stellen seiner Dichtung in Abwehr, Ironie und Bitterkeit gegenüber der Achill-Idee 
verfällt.“ Während der athenische Imperialismus auf seinem Höhepunkt ist, die 
Machtpolitik immer rücksichtsloser wird und Orientierungslosigkeit statt Werteord- 
nung herrscht, da mit sophistischem Geschick jedes Unrecht zu Recht geredet wer- 
den kann, fokussiert Euripides in seinen Kriegsstücken die (oft weiblichen) Opfer 
und zeigt die Vergänglichkeit des Siegertriumphes, beispielsweise indem er seine 


6% Vgl. U. Hölscher, Die Odyssee. Epos zwischen Märchen und Roman, München 1990, 
307f.: „Und nun folgt das, was in der Ilias fehlte und was unmittelbar aus der Fülle der Erin- 
nerungen hervorgeht: Achill wird selig gepriesen, obschon in der Ilias der Wert seines Lebens 
oft in Zweifel gezogen war. Das Epos schloß mit der tragischen Prophezeiung seines baldigen 
Todes; der Tod selber war nicht erzählt. Es blieb offen — und man darf davon absehen, ob das 
eine Frage ist, die der Ilias-Dichter überhaupt hätte stellen mögen --: ob die Summe dieses 
Achill-Lebens ein Gut oder ein Übel war, ein Glück oder ein Verfehlen. Und hier wird ge- 
antwortet: Ja, ein Gut! Zwar bist du früh gestorben, aber du bist glückselig, der Geliebte der 
Götter, und dein Ruhm wird nie vergehen!“ 

δ Vgl. King, Achilles, 116 u. 222. 

°? Siehe Latacz, Achilleus, 27. 

65 King, Achilles, 77. 

6% Siehe Latacz, Achilleus, 26. Latacz, Troia und Homer, 244 ordnet die /lias selbst dem 
Typ der „Mythenreprisen- oder Parasitenliteratur‘‘ zu. 

65 [atacz, Achilleus, 27. 
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Troerinnen mit der Verfluchung der Griechen durch Poseidon beginnen lässt. Achill 
wird von Euripides nicht direkt der Kritik unterzogen, stattdessen vielmehr die Idee, 
die er in den Dramen verkörpert und die sich in den Handlungen und der Rhetorik 
der griechischen Sieger äußert. Der Geist Achills ist so in der Hekabe nur Anlass für 
die Handlung, es sind die noch lebenden Heerführer der Griechen, die das Opfer 
Polyxenas fordern und vor versammelter Griechenmenge ausführen; das alte 
tıun/yepasg-System wird aus der Sicht der Opfer in Frage gestellt. Das Selbstopfe- 
rungsmotiv°’ wiederholt Euripides in seiner Iphigenie in Aulis, wo Achill sogar eine 
der wenigen wirklich positiven Figuren ist; er möchte seinen Namen nicht für einen 
Mord hergeben und kann das Opfer der Iphigenie nur als freiwilliges akzeptieren.‘ 

Eine implizite Achill-Kritik findet sich im ersten Stasimon der euripideischen 
Elektra° (432ff.), ein auf den ersten Blick den bevorstehenden Mord Orests an 
Klytaimestra affirmierendes Lied, das aber bei genauerer Lektüre das Lob des tradi- 
tionellen achilleischen Heldentums durch den Chor als Paradigma und Lizenz zur 
Fortsetzung der Mordkette entlarvt und die Funktionalisierung achilleischen Hel- 
dentums zu einem niedrigen Zweck aufzeigt.” Doch ist insbesondere die Beschrei- 
bung von Achills Schild -- wohl bewusster Gegenpart zur homerischen Schildbe- 
schreibung -- voll von Todes- und Angstbildern und gerade an der Perspektive der 
Opfer ausgerichtet. An einer zentralen Stelle des Textes (464-469) und gleichzeitig 
in der Mitte des Schildes leuchten Sonne und Sterne abschreckend (Ἕκτορος 
ὄμμασι tporaioı). Hier liegt, worauf King ausführlich hinweist”, ein intertextu- 
eller Bezug zu Il. 22,132-37 nahe, zu der Szene, wo Hektor Achill vor den Toren 
erwartet und beim Anblick Achills, der mit einer leuchtenden Sonne verglichen 
wird, die Flucht ergreift. Hier wie auch im Chorlied der Elektra liegt die Fokussie- 
rung — und letztlich auch die Sympathie — bei Hektor, dem Opfer Achills.’” Es ist 
also allgemein der neue Blickwinkel des Euripides auf Kriegsgeschehen und Sieges- 
gebärden, die sich künftig auf die Darstellung der Achill-Figur auswirkt, weil dieser 
den alten Heldentyp verkörpert. 


66 Vgl. King, Achilles, 90: „... Achilles becomes a vehicle for carrying the Homeric sy- 
stem of using human prizes as a measure of time to its logical and ultimate barbarity.“ 

67 Siehe ebd., 79f. 

6 Auch in diesem Stück spielt, parallel zu dem Geist Achills in der Hekabe, Artemis als 
Veranlasserin des Opfers eine bewusst untergeordnete Rolle. Die Konfliktsituation ist so 
dargestellt, als hätten die Griechen Entscheidungsfreiheit. Euripides, der sich in der Massen- 
psychologie auskennt, lässt das Opfer durch die entfesselte Menge der Soldaten erzwingen. 

9 Dieses Chorlied deutet ausführlich K.C. King, The Force of Tradition: The Achilles 
Ode in Euripides’ Electra, TAPhA 110 (1980), 195-212. 

” Die These von King, ebd., 196 ist: „Euripides thus makes the traditional heroism of the 
Trojan War function as an exemplary model and necessary source of potency for the bloody 
desires of his prosaic protagonists.“ 

”! Siehe ebd., 203}. 

72 Die mythischen Ungeheuer, die statt der homerischen Friedens- und Kampfbilder auf 
dem Schild zu sehen sein sollen, werden von King, ebd., 211 ebenfalls in der Opferperspekti- 
ve gelesen, als „a dehumanization of the victim in the eyes of the conquering hero“. 
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Ein kritisches Achill-Bild findet sich dann auch von philosophischer Seite in 
Platons Politeia (391b-c), wo die Meinung vertreten wird, dass Götter und Helden 
nicht unbesonnen dargestellt werden dürften, da sie sonst schädliche Wirkung auf 
die Jugend nehmen würden. Flusskampf, Schleifung von Hektors Leichnam oder 
Schlachtung von Gefangenen auf Achills Scheiterhaufen -- 


σύμπαντα ταῦτα οὐ φήσομεν ἀληϑῆ εἰρῆσϑαι, οὐδ᾽ ἐάσομεν 
πείϑεσϑαι τοὺς ἡμετέρους ὡς ᾿Αχιλλέυς, ϑεᾶς ὧν παῖς καὶ Πηλέως, 
σωφρονεστάτου τε καὶ τρίτου ἀπὸ Διός, καὶ ὑπὸ τῷ σοφωτάτῳ 
Χείρωνι τεϑραμμένος, τοσαύτης ἦν ταραχῆς πλέως, ὥστ᾽ ἔχειν ἐν 
αὐτῷ νοσήματε δύο ἐναντίω ἀλλήλοιν, ἀνελευϑερίαν μετὰ 
φιλοχρηματίας καὶ αὖ ὑπερηφανίαν ϑεῶν τε καὶ ἀνϑρώπων. 


Platon sieht also einen Widerspruch zwischen Achills edler Abkunft und seinen 
Taten. In Platons Idealstaat ist für den Heldentyp des Achill, der als pathologisch 
beschrieben wird, kein Platz. 

Die frühen römischen Tragödien scheinen, soweit die Fragmente” Aufschluss 


geben, sich in ihrer Achill-Darstellung an einem konventionellen Heldentyp zu ori- 
entieren: 


The character that emerges from the tragic fragments is familiar from the Attic 
simplifications we have already seen. Achilles is honest, wrathful, more con- 
cerned with reputation than with ideals, an incomparable warrior, and arrogant. 
Except for the last quality, which may, however, have been excused on the 
ground or archaic mores, there is nothing here that average Romans, heirs of 
Romulus and his father Mars, would not approve.”* 


In der Nachfolge Platons steht Cicero, wenn er in den Tusculanen Achill als Gegen- 
beispiel des sapiens vorführt, seine Abhängigkeit von Affekten als Krankheit dia- 
gnostiziert.” Insbesondere den Zorn, den achilleischen Affekt schlechthin, nennt 
Cicero unvereinbar ausgerechnet mit Tapferkeit, z.B. in Tusc. 4,52: 


nescio ecquid ipsi nos fortiter in re p. fecerimus: si quid fecimus, certe irati non 
fecimus. an est quicquam similius insaniae quam ira? quam bene Ennius ‚initium‘ 
dixit ‚insaniae‘. color, vox, oculi, spiritus, inpotentia dictorum ac factorum quam 
partem habent sanitatis? quid Achille Homerico foedius, quid Agamemnone in 
iurgio? 


Die Darstellung Achills in der römischen Literatur nach Catull soll nur in aller Kür- 
ze gestreift werden: Für Vergil sind auf Grund seines politischen Programms, das 


Aeneas zum Gründer Roms macht, die Troianer die Opfer, Achill als ein besonders 
grausamer unter den angreifenden Griechen dagegen wird mehrfach mit dem un- 


75. Livius Andronicus, Achilles; Ennius, Hectoris Lytra, Accius: Telephus, Achilles, 
Myrmidones, Epinausimache. 

74 King, Achilles, 114. 

5 Tusc. 3,18-19. 
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schönen Epitheton immitis” bedacht. Die römischen Liebeselegiker, deren Einstel- 
lung zu Krieg von der Bürgerkriegserfahrung geprägt ist, modellieren Achill zum 
Frauenhelden um, was auch in Statius’ Achilleis zu finden ist. Andere, spätere 
Achill-Bilder noch zu berücksichtigen, würde hier zu weit führen. 

Man muss also bereits vor einer genaueren Betrachtung der Achill-Figur im Par- 
zenlied festhalten, dass Achill und sein Heldentum von der Ilias an als wesentlich 
komplexer präsentiert werden, als es gerade im Zusammenhang mit c. 64 immer 
wieder dargestellt wird, ob man nun den catullischen Achill positiv oder aber nega- 
tiv sieht. Curran beispielsweise, der den Achill des Parzenlieds auf die Formel „the 
greater the killer, the greater the hero“’’ reduziert, übersieht, dass das achilleische 
Heldentum eben nicht einfach proportional von der Anzahl der Tötungsakte ab- 
hängt, sondern in ein kompliziertes tıur)-System eingebettet ist, in das auch Episo- 
den wie die der Polyxena-Opferung eingebunden sind, das also nicht einzelne Per- 
sonen, sondern ganze Wertsysteme zur Debatte stehen. Schon in der antiken Litera- 
tur, nicht erst mit Christa Wolf, wurden die Achill-Figur und die mit diesem zu- 
sammenhängenden Episoden mit den Augen und unter dem Eindruck der eigenen 
Zeit kommentiert. 


Achill im Parzenlied: testis virtutibus 


Der Achill-Teil des Parzenliedes erstreckt sich über sieben Strophen. Wird in der 
ersten Strophe Achill eher allgemein charakterisiert, indem auf seine Furchtlosig- 
keit, Tapferkeit und Schnelligkeit hingewiesen wird, beziehen sich sämtliche weitere 
Strophen auf Achills Taten im Troianischen Krieg. Dieser Teil wird eingeleitet 
durch das Lob Achills als bester Held vor Troia. Indem auf den Belagerungszustand 
Troias hingewiesen wird (345: Troicaque obsidens longinguo moenia bello), lassen 
sich die folgenden Szenen in der Zeit der homerischen /lias-Handlung (und darüber 
hinausgehend) verorten. Zunächst sind die troianischen Mütter, die ihre im Kampf 
gefallenen Söhne betrauern, Zeichen von Achills egregias virtutes claraque facta 
(348), denn Achill wird mit einem Schnitter verglichen, der die Troianer wie Getrei- 
de niedermäht. Weiterer Zeuge von Achills Kampfesmut ist der Fluss Skamander, in 
dem die gefallenen Leichen schwimmen. Die letzten zwei Strophen dann -- und 


”° Aen. 1,30 u. 3,87; s. Latacz, Achilleus, 82-84 Anm. 63. Wenn Latacz, ebd., 84 aller- 
dings meint, dass „vor dem Hintergrund von Vergils (römischer und speziell stoischer) Erzie- 
hung und seiner persönlichen Erlebnisform von Krieg [...] ein Verständnis Homers auf ad- 
äquater Ebene für ihn gar nicht möglich“ sei, er also Vergil ein Nichtverstehen des homeri- 
schen Textes unterstellt, legt er ein falsches Originalitätsverständnis zugrunde. Zum einen 
bietet auch Homer kein Original des Mythos, sondern nur einen Höhepunkt in dessen literari- 
scher Darstellung — was Latacz selbst oft genug betont hat --, zum anderen ist der Mythos 
grundsätzlich offen für intendierte Umdeutungen und -akzentuierungen, die nicht einem 
falschen Verständnis einer älteren Version, sondern einem anderen Verständnis des Mythos 
entspringen. 

7° Curran, Catullus 64, 191. 
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somit auch der längste Abschnitt innerhalb des Achill-Teils — werden einer Episode 
gewidmet, die außerhalb der /lias-Handlung steht: der Opferung Polyxenas auf 
Achills Grab. Somit enden die Achill-Strophen des Parzenliedes indirekt mit seinem 
Tod. 

Alle Achill-Strophen, im Besonderen jedoch die um die Ereignisse in Troia, sind 
voller intertextueller Bezüge. Daher liegt es nahe, sich über die Untersuchung der 
Auswahl der Prätexte dem Achill-Bild des 64. Gedichtes anzunähern. Dies hat für 
den troianischen Teil bereits Magdalene Stoevesandt in vorbildlicher Weise unter- 
nommen.”® Da sie sich jedoch auf die Rolle der Ilias als Prätext beschränkt hat, sind 
ihre Ergebnisse durch Berücksichtigung der anderen Prätexte zu ergänzen und z.T. 
neu zu akzentuieren. Zunächst zur ersten Strophe: Furchtlosigkeit, Tapferkeit, 
Schnelligkeit sind Allgemeinplätze, die zur Charakterisierung Achills immer wieder 
herangezogen werden, man denke nur an das homerische Epitheton Achills -- πόδας 
ὠκύς, ποδάρκης oder ποδώκης. Letztlich handelt es sich um Charakteristika 
kämpferischer Helden überhaupt.”” Trotzdem gibt es bei Pindar eine Stelle, die man 
hier als konkreten Prätext heranziehen könnte. Dabei handelt es sich nicht um die oft 
zitierte 8. Isthmische Ode — dort wird Achills Schnelligkeit im Kampf mit einem 
Blitz verglichen -, sondern um N. 3,50-52: 


τὸν ἐϑάμβεον Αρτεμίς τε καὶ ϑρασεῖ᾽ ᾿Αϑάνα, 

r , » - ΄ « 4 
KTELVOVT’ ἐλάφους ἄνευ κυνῶν δολίων 9’ ἑρκέων᾽ 
ποσσὶ γὰρ κράτεσκε. 


Auch im catullischen Text werden Hirschjagd und Schnelligkeit in einem Atemzug 
genannt, so dass hier noch nicht die Schnelligkeit im Kampf, sondern eben bei der 
Jagd gemeint ist: 


qui persaepe vago victor certamine cursus 
flammea praevertet celeris vestigia cervae. (340f.) 


Wie bei Pindar besteht die Besonderheit darin, dass Achill die Hirschkuh jagt, indem 
er ihr nachrennt. In der Pindar-Ode ist der Kontext der zitierten Stelle die Erzählung 
bestimmter Szenen aus Achills Kindheit und Jugend, in denen sich schon die spätere 
Kampfeskraft Achills ankündigt. Die Wahl eines Prätextes, der von der Kindheitspe- 
riode des Helden handelt, ist passend für den Anfang der Erzählung von Peleus und 
Thetis’ Nachkommen, dessen Geburt die Parzen im ersten Wort des Achill-Teils 
verkünden. 

Die Strophen 2-5 könnte man in der Tat mit Lefevre als einen „Iias-Cento‘“® be- 
zeichnen, da sich für fast jedes Motiv die Referenz zu einer Textstelle aus der Ilias 


78 Stoevesandt, Catull 64. Anspielungen und Zitaten geht ebenfalls Syndikus, Catull II, 
183f. nach. 

” So findet man z.B. das Motiv des tapferen Kämpfers, der seinen Feinden nicht den 
Rücken zeigt (339), in der /lias (13,289f.) in einer Rede des Idomeneus zu Meriones: οὐκ ἄν 
ἐν αὐχέν᾽ ὄπισϑε πέσοι βέλος, οὐδ᾽ ἐνὶ νώτῳ. / ἀλλά κεν ἢ στέρνων ἢ νηδύος 
ἀντιάσειε. 

#0 Lefevre, Catulls Parzenlied, 75; ders., Alexandrinisches und Catullisches, 189f. 
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finden lässt. Doch beachtet man den Kontext der jeweiligen Referenzstelle -- wie es 
Stoevesandt getan hat — und stellt zusätzlich die Unterschiede des catullischen Tex- 
tes heraus, wird deutlich, dass es sich keineswegs um ein Flickwerk aus mehr oder 
weniger wahllos herausgegriffenen Ilias-Zitaten handelt, sondern vielmehr um eine 
wohlüberlegte Montage, die eine bestimmte Wirkung hervorruft. Wurde zuvor ein 
Bild von Achills Jugend entworfen, wechselt nun der Schauplatz nach Troia, und 
zwar zur Handlungszeit der /lias, denn Troia ist unter der Führung Agamemnons im 
Belagerungszustand. Doch die folgenden Ankündigungen der Parzen lassen sich 
zeitlich noch präziser im Leben Achills verorten: Der Vers, mit dem die Parzen den 
troianischen Achill-Teil einleiten — non illi quisguam bello se conferet heros (343) — 
, entspricht ziemlich genau einer Aussage Achilis in der Jlias (18,105£.)°', die an 
einer für die Handlung eminent wichtigen und zäsurhaften Stelle fällt: Achill, der 
von Patroklos’ Tod erfahren hat, beschließt um der Rache willen, wieder in den 
Kampf einzutreten, trotz des Wissens um seinen damit verbundenen baldigen Tod 
und der Trauer seiner Mutter Thetis darüber. Achill gewinnt seine Rolle als unver- 
gleichbarer Held im Kampf wieder, aber nur um diese Identität wiederum — angesta- 
chelt von Rachegelüsten und Todesgewissheit, die zu Maßlosigkeit, zum Verlust 
von αἰδώς und ἔλεος führen -- erneut zu verlieren. Dass es sich um den Achill der 
Ilias-Bücher 18-24 handelt, den die Parzen fokussieren, bestätigt sich auch in den 
weiteren Strophen. Die Parzen fahren fort: 


illius egregias virtutes claraque facta 

saepe fatebuntur gnatorum in funere matres, 

cum incultum cano solvent a vertice crinem, 

putridaque infirmis variabunt pectora palmis. (348-351) 


Die Mütter der von Achill nach seinem Wiedereingriff in den Kampf getöteten 
Troianer als Zeugen (fatebuntur) für seine Heldentaten sind der Auftakt zu einer 
Reihung von testes, denen weitere folgen werden. Die oben erwähnte Rede in der 
Ilias schließt Achill mit einer ähnlichen Ankündigung an die Troerinnen ab (18,121- 
125): 
. νῦν δὲ κλέος ἐσϑλὸν ἀροίμην, 

καί τινα Tpwıadwv καὶ Δαρδανίδων βαϑυκόλπων 

ἀμφοτέρῃσιν χερσὶ παρειάων ἁπαλάων 

δάκρυ᾽ ὀμορξαμένην ἁδινὸν στοναχῆσαι ἐφείην, 

γνοῖεν δ᾽ ὡς δὴ δηρὸν ἐγὼ πολέμοιο πέπαυμαι: 
Der Kontext der {Π|π5- 516 }1|6 zeigt deutlich: Nicht irgendwelche Heldentaten Achills 
bekommen die Troerinnen zu spüren, sondern seine Rachelust und die Aggressivität, 
die sich durch die lange Enthaltsamkeit vom Krieg aufgestaut hat. Neben den Affı- 
nitäten zum catullischen Text, die sofort ins Auge fallen (vgl. egregias virtutes cla- 
raque facta | κλέος ἐσϑλὸν und die Trauergebärden der troianischen Frauen), gibt 
es aber auch Unterschiede: In der Ilias ist zwar allgemein von Troerinnen bzw. Dar- 
danerinnen die Rede, aber es wird im Zusammenhang deutlich, dass wohl die Ehe- 


δ᾽ 11. 18,105f.: τοῖος ἐὼν οἷος οὔ τις ᾿Αχαιῶν χαλκοχιτώνων /Ev πολέμῳ. 
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frauen der Troer gemeint sind; die zarten Wangen (παρειάων ἁπαλάων) weisen 
auf ein junges Alter. Im Parzenlied dagegen werden aus den jungen Ehefrauen alte 
Mütter (matres), die über den Tod ihrer Söhne trauern. Auch hier geben die Trauer- 
gebärden den Hinweis auf das Alter. Die mit ihren grauen Haaren, welken Brüsten 
und schwachen Händen beschriebenen Frauen geben ein wesentlich plastischeres 
Bild als es der homerische Text bietet. Diese Änderung begründet sich durch die 
jeweilige Anpassung an den unmittelbaren narrativen Kontext. In der Ilias-Handlung 
steht im Folgenden Achills Rache an Hektor im Vordergrund, man könnte also kon- 
kret an die künftige Trauer Andromaches denken, die Achill hier implizit ankündigt. 
Im Parzenlied dagegen wird der narrative Schwerpunkt auf der Tötung Polyxenas 
liegen, einer der Töchter Hekabes, welche -- dem Leser durch die entsprechenden 
euripideischen Tragödien und deren lateinischen Adaptionen lebendig vor Augen 
stehend — die um ihre zahlreichen vor Troia gefallenen Kinder trauernde alte Mutter 
par excellence darstellt. Der Sprecherwechsel schließlich von Achill auf die Mütter 
(fatebuntur... matres) ist ein Wechsel der Blickrichtung; die Perspektive ist die der 
Opfer, bei denen die Sympathie der Rezipienten liegt. 

Die nächste Strophe stellt die einzige /lias-Referenz dar, die nicht explizit auf 
Achill bezogen ist und aus der Chronologie der Ilias herausfällt, denn es handelt sich 
um die Stelle Il. 11,67-71: Troer und Griechen, die im Massenkampf mordend auf- 
einander losgehen, ohne dass eine Partei die Flucht ergriffe, werden mit Schnittern 
auf dem Feld verglichen.” Doch der iliadische Kontext ist auch hier der einer kriti- 
schen Situation für die Griechen, da die Troianer — wie es auch der am Kampf nicht 
teilnehmende Achill geplant hat — bis zu den Schiffen der Achaier vordringen und 
führende Helden verletzen. Im Parzenlied ist dieses Gleichnis nun kausal verknüpft 
(namque) mit der Trauer der matres: 


namque velut densas praecerpens messor aristas 
sole sub ardenti flaventia demetit arva, 
Troiugenum infesto prosternet corpora ferro. (353-355) 


Die Übertragung eines Effektes, der von zwei aufeinanderprallenden Heeresmassen 
erzeugt wird, auf die Kampfeskraft eines einzigen Helden verstärkt den Eindruck 
von der Raserei Achills. Es wirkt befremdlich und unangemessen, dieser Raserei in 
einem Epithalamium einen solchen Raum zu gewähren.‘ Der Einschub des Gleich- 
nisses passt indes durchaus in die iliadische Chronologie und Handlungslogik, d.h. 
zur Achill-Figur nach seinem Wiedereingriff in die Kämpfe. Die Stellung dieses 
Gleichnisses zwischen dem Bild der trauernden alten Mütter und des mit Leichen 
überfüllten Skamander lässt „das helle Friedensbild [...], auf dessen Hintergrund sich 


#2 11. 11,67-71: Οἱ δ᾽, ὥς τ᾽ ἀμητῆρες ἐναντίοι ἀλλήλοισιν / ὄγμον ἐλαύνωσιν 
ἀνδρὸς μάκαρος κατ᾽ ἄρουραν / πυρῶν ἢ κριϑῶν- τὰ δὲ δράγματα ταρφέα πίπτει: 
! ὡς Τρῶες καὶ ᾿Αχαιοὶ en’ ἀλλήλοισι ϑορόντες / δήουν, οὐδ᾽ ἕτεροι μνώοντ᾽ 
ὀλοοῖο φόβοιο. 

55. Ausführlich zu dem Gleichnis und der Charakterisierung Achills durch dieses 8. Mur- 
gatroyd, The Similes, 81f. 
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das blutige Kampfgeschehen um so dunkler ausnimmt““*, im catullischen Text noch 
düsterer als im homerischen erscheinen.®° Die darauf folgende Episode zitiert wieder 
eine für den Achill der Ilias-Bücher 18-24 exemplarische Szene; zunächst der Text 
des Parzenliedes: 


testis erit magnis virtutibus unda Scamandri, 
quae passim rapido diffunditur Hellesponto, 
cuius iter caesis angustans corporum acervis 
alta tepefaciet permixta flumina caede. (357-360) 


Die Situation des Prätextes, wie Achill die Troer in den Fluss treibt und darin nie- 
dermetzelt, die Tötung des Lykaon trotz dessen Hikesiehaltung und schließlich die 
Erhebung des Skamander gegen Achill, sind durch die homerische Version und 
diejenige in Accius’ Epinausimache‘ bekannt. Konkret angespielt ist auf die Rede 
des Flusses, der sich über die Massentötungen Achills empört: 


πλήϑει γὰρ δή μοι νεκύων ἐρατεινὰ ῥέεϑτρα, 
οὐδέ τί πῃ δύναμαι προχέειν ῥόον εἰς ἅλα δῖαν 
στεινόμενος νεκύεσσι, σὺ δὲ κτείνεις αἰδήλως. (21,218-220) 


Die Episode um Lykaon, dessen Leichnam Achill in den Fluss schleudert, und die 
Empörung des Skamander gegen Achill mit dem nachfolgenden Kampf, in den sich 
auch die olympischen Götter einmischen, wird in der neueren Jlias-Forschung im- 
mer wieder als Beispiel herangezogen für den Umschlag von Achills Heldentum ins 
Negativ-Zerstörerische.°” Bei diesem zweiten Zeugen von Achills virtutes — ein 
Begriff mindestens ebenso problematisch wie die ἀρετή des homerischen Achill -- 
ist kein Perspektivenwechsel vom Täter zum Opfer, wie dies in der matres-Strophe 
geschehen ist, mehr nötig: Schon der Prätext ist so gewählt, dass Achill aus der 
Blickrichtung eines anderen kritisch beleuchtet wird. 

Bis hierher ist also festzuhalten, dass es sich in den Strophen 5-8 des Parzenlie- 
des, die die Kampfeskraft und das Heidentum Achills, seine virtutes, illustrieren 
sollen, tatsächlich um eine Art Zlias-Cento handelt. Doch berücksichtigt man Aus- 
wahl und Kontext der /lias-Referenzen, wird deutlich, dass der Intertextualität des 
catullischen Textes ganz offensichtlich ein Plan zugrunde liegt: Nach der Referenz 
auf Achills vorhomerische Jugend wird in dem Kurz-Überblick über Achills Leben 
ein großer Sprung gemacht bis zu dem Punkt, wo er seiner Mutter Thetis erklärt, 
dass er sich aus Rache für Patroklos wieder in den Kampf stürzen wolle. Es werden 
Szenen der Ilias im literarischen Gedächtnis des Lesers aufgerufen, in denen Achill 
in seiner menschlichen Bedenklichkeit vorgeführt und das herkömmliche Heldentum 


84 Stoevesandt, Catull 64, 181; ebenfalls zu dem Farbkontrast 5. Rees, Common Sense, 81. 

85 Vgl. Murgatroyd, The Similes, 81: „[...] Catullus achieves jarring juxtaposition (war 
and peace; reaping and killing; abundance and fertility; death and devastation), which by 
highlighting opposites increases our sense of the destructiveness and waste of war.“ 

#6 Accius Epinausimache fr. 13 (Dangel): cum Scamandriam undam salso sanctam obtexi 
sanguine | atque acervos alta in amni corpore explevi hostico. 

8’ Siehe etwa Effe, Der Homerische Achilleus, 12. 
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problematisiert wird. Diese Stellen werden zudem noch dahingehend modifiziert, 
dass die Gegenüberstellung des herausragenden, aber auch rasenden Einzelkämpfers 
Achill und seiner Opfer stärker herausgearbeitet wird, wobei die Opfer diejenigen 
sind, die gleichsam als Zeugen zu Wort kommen. Die Opferperspektive zusammen 
mit dem eindrücklichen Bild, das von den alten, troianischen Müttern entworfen 
wird und an die Hekabe-Figur der Tragödie denken lässt, öffnet einen euripideischen 
Blickwinkel auf den troianischen Schauplatz, so dass auch ohne den iliadischen 
Prätext eine positive Lesart der Achill-Strophen schwerlich möglich ist, die Zlias- 
Referenzen die Achill-Kritik aber noch untermauern. Dieser Blickwinkel schafft 
Kontinuität für den gesamten Achill-Abschnitt und lenkt die Rezipienten dahin, 
auch die nun folgende, posthomerische Szene, in der wiederum ein weibliches Opfer 
— „the most visible [...] victims of the new amorality‘“ -- fokussiert wird, in euripi- 
deischer Deutung zu lesen.” 


Achill und Polyxena 


Spiegelbildlich zum Beginn mit der Ankündigung der Geburt Achills — nascetur 
vobis (338) — schließen die Parzen den Abriss von Achills Leben mit einem Hinweis 
auf seinen Tod, indem Polyxena als dem Toten zurückerstattete Beute bezeichnet 
wird (362: morti quoque reddita praeda). Abgesehen von den Kyprien (Sch. Eur. 
Hekabe 41 / PEG I, 62), nach denen Polyxena von Odysseus und Diomedes tödlich 
getroffen stirbt und von Neoptolemus als Akt der Pietät gegenüber seinem Vater 
Achill bestattet wird, findet man durchgängig die Version der Opferung Polyxenas 
auf dem Grab Achills, allerdings mit Varianten in der Motivierung. Entweder fordert 
der Geist Achills Polyxena als Anteil an der Beute oder es steht eine ‚Liebesge- 
schichte‘ im Hintergrund wie in Hygin fab. 110: Achill hatte sich in Polyxena ver- 
liebt, um sie geworben und war bei einem Treffen mit ihr von Alexandros und Dei- 
phobos aus dem Hinterhalt heraus getötet worden; nach seinem Tod fordert er Po- 
lyxena als die ihm zugesprochene Braut. Von den vorcatullischen Darstellungen der 
Opferung Polyxenas ist im Grunde nur die der euripideischen Hekabe soweit erhal- 
ten, dass man sie mit dem Text des Parzenliedes vergleichen kann.” 

Im Text des Parzenliedes ist die Opferung Polyxenas nicht explizit als Reaktion 
der Griechen auf eine Forderung von Achills Totengeist dargestellt, wie dies in der 


88 50. C. Segal (Violence and the Other: Greek, Female, and Barbarian in Euripides’ He- 
cuba, TAPhA 120 (1990), 116) zu euripideischen Frauenfiguren. 

89 Dies vertritt auch Marin&i&, Der Weltaltermythos, 487: „Aber auch abgesehen davon 
war der zeitgenössische Leser eher geneigt, die Opferung der Polyxene aus der Perspektive 
eines Euripides (Hekabe) zu betrachten. Das negative Achill-Bild wurde durch die moralisch- 
allegorischen Homerauslegungen gefördert, vor allem aber ist Achilles in Rom spätestens zur 
Zeit des Pyrrhus zu einer Erbfeind-Figur geworden“. 

50 Für andere Zeugnisse zur Opferung Polyxenas s. R.E. Harder, Polyxene, Der neue 
Pauly Bd. 10 (2001), 83f. u. G. Türk, Polyxena, Roscher Bd. III, 2 (1902-1909), 2718-2742 
(vgl. auch Stoevesandt, Catull 64, 185 Anm. 62). 
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euripideischen Hekabe (37-41; 107-115) der Fall ist, sondern sie ist der Beuteanteil 
— praeda (362) -, der auch dem Toten noch zugestanden wird, womit Achills heldi- 
sche ἀρετή durch die Griechen postum anerkannt wird. Während der Schauplatz der 
Opferung völlig unerwähnt bleibt, ist der Zeitpunkt wenigstens vage bestimmt als 
nach der Eroberung Troias liegend: 


nam simul hanc fessis dederit fors copiam Achivis 
urbis Dardaniae Neptunia solvere vincla, 
alta Polyxenia madefient caede sepulcra; (366-368) 


Von fehlendem Wind, der die Griechen an der Heimfahrt hindert, ist hier anders als 
in Euripides’ Hekabe nicht die Rede. In der seltsam anmutenden Formulierung in 
367 lässt sich jedoch ein Zlias-Zitat erkennen, das eine Verbindung zu Achills Hel- 
dentum herstellt - in Il. 16,100 fordert Achill den Gefährten Patroklos auf, mit sei- 
nen Waffen in den Kampf zu ziehen, 


ὄφρ᾽ οἷοι Τροίης ἱερὰ κρήδεμνα λύωμεν. 


So wird in der Nachreichung der Ehrengabe Achills Leistung bei der Eroberung 
Troias von den Griechen implizit anerkannt; sein Vorhaben der ‚Lösung‘, d.h. Er- 
oberung, Troias hat sich erst postum erfüllt. Gleichzeitig aber lässt sich die Formu- 
lierung solvere vincla im Hinblick auf die Opferung Polyxenas lesen: In der Bedeu- 
tung ‚Gürtel lösen‘, d.h. Entjungferung, schwingt hier ein Element des Männlich- 
Gewaltsamen mit, das sich durch alle Polyxena-Verse zieht. 

Auf dem Vorgang der Opferung selbst liegt der Schwerpunkt der catullischen 
Darstellung. In deren Schilderung überblenden sich mehrere Themen — Hochzeit, 
Opfer und Tod -, die hier nicht zum ersten Mal miteinander verknüpft sind. Hoch- 
zeit und Tod wurden in griechischer und römischer Antike als Stationen des Über- 
gangs von einem Lebensabschnitt in einen anderen verstanden, insbesondere natür- 
lich für das Mädchen, für das die Hochzeit den Verlust der Jungfräulichkeit bedeu- 
tete.”' Starb ein Mädchen im heiratsfähigen Alter vor der Hochzeit, wurde ihr Tod 
oft als Hochzeit mit Hades bezeichnet, wie man es auch noch auf zahlreichen Gra- 
bepigrammen vom archaischen Griechenland bis ins nachklassische Rom nachlesen 
kann. Zudem gab es eine Reihe von Ritualen, die Hochzeit und Tod gemeinsam 
waren. Insbesondere die griechische Tragödie -- man denke nur an Antigone, Iphi- 
genie oder Medea - hat sich für das Nebeneinander beider Riten interessiert. Das 
Verständnis der Hochzeit als Übergang in ein anderes Stadium zeigt sich auch an 
der προτέλεια, dem Opfer: „The ‚death‘ of the girl (or her abandonment of virgi- 
nity) may be expressed by the sacrifice of a substituted animal.“ Diese Themen 
lassen sich auch in der catullischen Darstellung finden: 


denique testis erit morti quoque reddita praeda, 
cum teres excelso coacervatum aggere bustum 


9! Zu diesem Thema 5. King, Achilleus, 185-187, R. Seaford, The Tragic Wedding, JHS 
107 (1987), 106f. und Segal, Violence, 115ff. 
92 Seaford, ebd., 106. 
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excipiet niveos perculsae virginis artus. (362-364) 
[.. 

alta Polyxenia madefient caede sepulcra; 

quae, velut ancipiti succumbens victima ferro, 
proiciet truncum summisso poplite corpus. (368-370) 


Der Tod Polyxenas auf dem Grab Achills ist eindeutig erotisch-sexuell konnotiert. 
Das Farbspiel von Rot und Weiß, die schneeweißen Glieder sind feste Motive, die in 
der antiken Dichtung im Zusammenhang mit Jungfräulichkeit stehen und auch die 
‚Brautfarben‘ in Epithalamien sind.” Die Opferung wird aus der seltsamen Perspek- 
tive des den Körper des Mädchens „aufnehmenden“”* Grabhügels präsentiert, und es 
gehört nicht viel Phantasie dazu, sich bei dem Blut der Jungfrau, welches das Grab 
durchtränkt, eine Deflorationsszene mitzudenken — „taking the maiden’s head rather 
than her maidenhead‘“”° -, und dies in einem Epithalamium, zu dessen Topoi An- 
spielungen auf das Liebestreiben in der Hochzeitsnacht des Brautpaares gehörten. 
Da es umstritten ist, wann in der Literatur zwischen Achill und Polyxena eine Art 
Liebesgeschichte ausgestaltet wurde, diese aber eher für eine nachchristliche Schöp- 
fung gehalten wird, hat man in den erotischen Implikationen der Opferung wohl 
keine Anspielung auf eine bestimmte Mythosversion zu sehen, sondern ein — wie zu 
zeigen sein wird — von Euripides bereits vorgemachtes Spiel und kulturell abgesi- 
chertes Phänomen, bestimmte rituelle Paradigmen (Hochzeit, Tod, Opfer) überein- 
ander zu legen.” 

Auch das Motiv der Opferung ist präsent: Statt ein Tier als Ersatz zu opfern, ist 
Polyxena selbst das Opfertier (victima) und wird wie ein solches hingerichtet. Wäh- 
rend das Opfer zunächst auf Grund der verwendeten Hochzeitsmetaphorik erotisch 
konnotiert war, wird die etwaige Lesererwartung auf einen ästhetisierenden Opfe- 
rungsvorgang enttäuscht, denn dieser stellt sich durch den victima-Vergleich ganz 
anders, in grausamer Nüchternheit dar. Wie aus der euripideischen Darstellung be- 
kannt, handelt es sich auch im catullischen Text um ein freiwilliges Opfer — das 
Verb proicere, das eine aktive Tätigkeit ausdrückt, wurde in 64,80f. bereits in ganz 
ähnlicher Formulierung für Theseus’ Selbstopferung verwendet (ipse suum Theseus 


% Z.B. Catull. 61,185-188: uxor in thalamo tibi est / ore floridulo nitens / alba parthenice 
uelut ! luteumue papauer. Zu den Farben Rot und Weiß 5. auch Sharrock, Womanufacture, 40 
(dort Beispiele für niveus im erotischen Kontext) auch im Hinblick auf die spätere Liebesele- 
gie u. O’Connell, Pictorialism für das gesamte c. 64; für Harmon, Nostalgia, 324 implizieren 
die Rot-Weiß-Farben im Parzenlied die Brutalität der Heroenzeit. 

9% Curran, Catullus 64, 189 verweist auf einen „verbal link between Achilles’ reception of 
his ‚bride‘ and Peleus’ reception of his“ (excipiet in 364 und accipiet in 373). 

® Martin, Catullus, 170. Vgl. auch v. 367. 

36 Siehe auch W. Burkert, Homo Necans. Interpretationen altgriechischer Opferriten und 
Mythen, Berlin / New York 1972, 70ff., der die Sexualisierung von Jagd, Opfer und Tod 
darstellt und auch besonders auf das Jungfrauenopfer in seiner sexuellen Implikation eingeht. 
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pro caris corpus Athenis / proicere optavit)’ , wobei Theseus’ echte Freiwilligkeit 
durch ipse und optavit zusätzlich betont ist und er sich für etwas opfert, das ihm am 
Herzen liegt (pro caris [...] Athenis). Im Parzenlied indes dominiert der Eindruck, 
dass die Freiwilligkeit Polyxenas darin besteht, sich, weil ihr gar nichts anderes 
übrig bleibt, wie ein wehrloses Opfertier ins Schwert zu stürzen. Statt sich zur tapfe- 
ren Heroine zu entwickeln, findet eine Enthumanisierung der Protagonistin statt.”® 
Das Schaurige der catullischen Szene besteht darin, dass hier konventionell als Me- 
tapher für Hochzeit und Defloration benutzte Rituale — Tod/Bestattung und Opfer — 
buchstäblich in die Tat umgesetzt werden, real stattfinden, wodurch sich die gesamte 
Szene gegen diejenigen kehrt, die diesen Akt veranlassen oder ausführen. 

Wie bereits betont, spielt die euripideische Perspektive auf den Troianischen 
Krieg in Catulls Parzenlied kontinuierlich eine Rolle. Gerade die Polyxena-Szene, 
die sich in der Fokussierung weiblicher Opfer (vgl. die matres) ankündigt, lässt sich 
mit der euripideischen Darstellung als Folie besser verstehen. Nicht nur weil andere 
literarische Polyxena-Darstellungen so spärlich überliefert sind, liegt es nahe, die 
Euripides-Tragödie tatsächlich als wichtigen Prätext anzusehen. Es lässt sich viel- 
mehr sowohl auf die Popularität der euripideischen Tragödie allgemein im ersten 
vorchristlichen Jahrhundert verweisen” als auch auf deren Bedeutung für andere 
Teile des 64. Gedichtes.'” Die diskursive Aufladung der Opferung Polyxenas mit 
den Bereichen Hochzeit und kultisches Opfer ist keine catullische Erfindung, son- 
dern durchaus mit der euripideischen Darstellung vergleichbar.'”' In der Hekabe 
fordert der Geist Achills in Thrakien, wo die griechische Flotte mangels Wind fest- 
liegt, die Opferung Polyxenas, und zwar als Ehrengabe, als die Polyxena auch im 
Parzenlied gedeutet ist: 


αἰτεῖ δ᾽ ἀδελφὴν τὴν ἐμὴν Πολυξένην 
τύμβωι φίλον πρόσφαγμα καὶ γέρας Aaßeiv.'” (40f.) 


Polyxena, deren jungfräuliches Blut, wie betont wird'”, Achill geopfert werden soll, 
beklagt selbst ihren Tod als Jungfrau, dass sie ἄνυμφος ἀνυμέναιος (416) sterben 


2 Vgl. J. Warden, Catullus 64: Structure and Meaning, C) 93 (1997/98), 411: „The exact 
words (corpus proicere) and action (the throwing foward of one’s own body) juxtapose the 
hapless Polyxena, victim, and the first and finest moment of Theseus’ heroism.“ 

9% Diesen Effekt des victima-Gleichnisses beschreibt auch Murgatroyd, The Similes, 82 
als „contrast between the everyday, non-emotive sacrifice of an animal and the extraordinary 
and shocking killing of a princess“. Er schlägt im übrigen als Vorlage Il. 17,520ff. vor, wo der 
vom Speer tödlich getroffene Aretos mit einem fallenden Opferstier verglichen wird. 

59 Siehe Stoevesandt, Catull 64, 185 Anm. 62. 

!® Man denke an die Medea des Euripides als Prätext für Prolog und Ariadne-Rede. Auch 
Lefevre, Alexandrinisches, 190 hält eine gute Euripides-Kenntnis des Autors für selbstver- 
ständlich. 

1! Zur euripideischen Polyxena ausführlich Segal, Violence, 11 1ff. 

!%2 Vgl. auch die Frage des Geistes Achills an die Griechen (113-115): Ποῖ δή, Δαναοί, 
/ τὸν ἐμὸν τύμβον / στέλλεσϑ᾽ ἀγέραστον ἀφέντες; 

1% Z.B. 151; 5364. 
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werde, und auch Hekabe bezeichnet sie nach dem Opfer als νύμφην τ᾽ ἄνυμφον 
παρϑένον τ᾽ anap9evov (612). Der Hochzeitsdiskurs wird auch anderweitig mit 
dem Opfermotiv verbunden — Polyxena vergleicht sich selbst mit jungen Tieren, die 
wie die Braut zur Hochzeit der Mutter entrissen werden, jedoch sei Hades ihr Bräu- 
tigam (205-210).'® Hier spielt auch das Tieropfermotiv als Hochzeits- und Totenop- 
fer mit herein, die προτέλεια; Hekabe, die Unangemessenheit und Inhumanität der 
Tötung Polyxenas betonend, meint im Agon mit Odysseus, dass ein Stieropfer ange- 
brachter wäre als ein Menschenopfer: 


πότερα τὸ χρή σφ᾽ ἐπήγαγ᾽ ἀνϑρωποσφαγεῖν 
πρὸς τύμβον, ἔνϑα βουϑυτεῖν μᾶλλον πρέπει; (260f.) 


Doch gerade die Tatsache, dass Hekabe betont, wie fehl am Platz ein Menschenop- 
fer sei, streicht die Inkongruenz von Tieropfer und Opferung Polyxenas heraus im 
Unterschied zur Verwendung des victima-Motivs im Parzenlied, wo Polyxena nicht 
an Stelle eines Stieres, sondern quasi als Opfertier getötet wird. 

Dass in der Hekabe keine Enthumanisierung des Opfers wie in Catull, stattdes- 
sen sogar eine Ästhetisierung der Opferung stattfindet, zeigt sich, wenn man den 
Tötungsvorgang selbst näher betrachtet. Dabei ist zu beachten, dass — gemäß atti- 
scher Bühnenkonvention — der Zuschauer das Opfer nicht auf der Bühne sieht, son- 
dern es durch einen Botenbericht präsentiert wird. Das heißt, dass auch der Spre- 
cher, der Bote Talthybios, mit seiner Wirkungsabsicht und die interne Rezipientin, 
Hekabe als Mutter der Getöteten, in ihren Rollen berücksichtigt werden müssen. In 
der Hekabe möchte Polyxena als Freie sterben und beschließt deshalb, sich den 
Griechen freiwillig als Opfer darzubieten.'” Die Freiwilligkeit des Opfers und Po- 
lyxenas Bemühen, die Unberührtheit ihres Körpers vor den männlichen Blicken zu 
wahren, steht auch bei dem Bericht des Talthybios über das Opfer im Vordergrund, 
natürlich um vor der Mutter Polyxenas den Tod ihrer Tochter so wenig grausam und 
so würdevoll wie möglich darzustellen. Der entsprechende Abschnitt des Botenbe- 
richts soll hier vollständig zitiert werden, um die unterschiedliche Wirkung beider 
Texte hervorzuheben: 


κἀπεὶ τόδ᾽ εἰσήκουσε δεσποτῶν ἔπος, 
λαβοῦσα πέπλους εξ ἄκρας ἐπὼμ ίδος 
ἔρρηξε λαγόνας ἐ ες μέσας παρ᾽ ὀμφαλὸν 
μαστούς τ᾽ ἔδειξε στέρνα 9᾽ ὡς ἀγάλματος 
κάλλιστα, καὶ καϑεῖσα πρὸς γαῖαν γόνυ 
ἔλεξε πάντων τλημονέστατον λόγον’ 

Ἰδού, τόδ᾽, εἰ μὲν στέρνον, ὦ νεανία, 
παίειν προϑυμῆι, παῖσον, εἰ δ᾽ ὑπ᾽ αὐχένα 


19% Auch der Chor spricht in 483 von Ἅιδα ϑαλάμους. 

195 3676: ἀφίημ᾽ ὀμμάτων ἐλευϑέρων / φέγγος τόδ᾽, "Audnı προστιϑεῖσ᾽ ἐμὸν 
δέμας. Polyxena vor dem Opfer zu den Achaiern (547-552): Ὦ τὴν ἐμὴν πεῤσαντες 
᾿Αργεῖοι πόλιν, / ἑκοῦσα ϑνήισκω- μή τις ἅψηται χροὸς / τοὐμοῦ’ παρέξω γὰρ 
δέρην εὐκαρδίως. / ἐλευϑέραν δέ μ᾽, ὡς ἐλευϑέρα ϑάνω, / πρὸς ϑεῶν, μεϑέντες 
κτείνατ᾽- ἐν νεκροῖσι γὰρ / δούλη κεκλῆσϑαι βασιλὶς οὖσ᾽ αἰσχύνομαι. 
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xpnıleıg πάρεστι λαιμὸς εὐτρεπὴς ὅδε. 

ὁ δ᾽ οὐ ϑέλων τε καὶ ϑέλων οἴκτωι κόρης 

τέμνει σιδήρωι πνεύματος διαρροάς: 

κρουνοὶ δ᾽ ἐχώρουν. ἡ δὲ καὶ ϑνήισκουσ᾽ ὅμως 
πολλὴν πρόνοιαν εἶχεν εὐσχήμων πεσεῖν, 

κρύπτουσ᾽ ἃ κρύπτειν ὄμματ᾽ ἀρσένων χρεών. (557-570) 


Einerseits die Präsentation nackter Schönheit, andererseits noch im Sterben der 
Versuch, den Körper vor den unanständigen Blicken der Männer zu schützen und so 
ihren Anspruch auf Keuschheit zu wahren -- gerade in der Beschreibung von Po- 
lyxenas Verhalten tritt die Erotisierung und auch Ästhetisierung der euripideischen 
Darstellung zu Tage: ὡς ἀγάλματος — wie eine weiße Marmorstatue mit entblöß- 
tem Oberkörper ist ihr Anblick, bevor sie den tödlichen Hieb erhält, und noch im 
Umsinken wird sie als εὐσχήμων bezeichnet.'” In ihrem Bemühen um Keuschheit 
zeigt sich umso mehr die sexuelle Gewalt, die hinter der Szene steckt, wie schon 
Segal feststellt: „But the very mention of Polyxena ‚modestly hiding what should be 
hidden from men’s eyes‘ calls attention to the sexual violation that lurks behind the 
ritual violence.“!”” Das Opfer präsentiert sich nahezu als sexuelle Ersatzhandlung. 
Talthybios’ Botenbericht enthüllt das Voyeurhafte der Szene, in das auch der Leser 
hineingedrängt wird. Er verrät außerdem emotionale Anteilnahme an Polyxenas Tod 
und bezeugt diese auch für die anderen Griechen: Der Sohn Achills führt den tödli- 
chen Streich nur unter Zweifeln und voller Mitleid aus (566: ὁ δ᾽ οὐ ϑέλων τε 
καὶ ϑέλων οἴκτωι κόρης). Emotionale Teilnahme der Griechen, gar Bedenken ob 
der Rechtmäßigkeit einer solchen Aktion fehlen in der catullischen Version völlig. 
Obwohl die euripideische Szene Polyxena „enacting the role of helpless, if noble, 
submission to male violence‘““'” zeigt, nicht zuletzt als Kontrast zu Hekabes Wandel 
vom Opfer zur aktiven Rächerin, erfährt die Opferung, an der die Zuschauer bzw. 
Leser zusammen mit den Tätern voyeurhaft teilnehmen, eine Distanz bewirkende 
Ästhetisierung, so dass die Freiwilligkeit im Gegensatz zur Selbstopferung Po- 
Iyxenas im Parzenlied wirklich als eine solche erscheint.'” Durch das heldenhafte 
Verhalten des Opfers verlieren die Täter an Macht — nicht umsonst endet das Drama 
damit, dass Polymestor den Tod u.a. von Agamemnon verkündet.'!° Unter das ge- 
genseitige Morden wird auch mit der Entlohnung Achills kein Schluss-Strich gezo- 
gen. 

Eine Parallele zum Schicksal Polyxenas weist natürlich dasjenige Iphigenies auf, 
ebenfalls durch eine Euripides-Tragödie präsent. In der /phigenie in Aulis ist Iphige- 


'% Zu den sexuellen Implikationen dieser Szene 8. Segal, Violence, 112 u. 117. 

197 Ebd., 114} 

ἰδ Ebd., 113. 

109. Diese andere Konnotation der freiwilligen Opferung wird auch an dem Ausdruck 
καϑεῖσα πρὸς γαῖαν γόνυ (561), der im Gegensatz zum catullischen summisso poplite 
eine eigenständige Handlung Polyxenas darstellt, deutlich. 

"0 Die Nivellierung von Siegern und Besiegten ist ein Grundgedanke in Euripides’ Tra- 
gödien zum Troianischen Krieg. 
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nie noch mehr als Polyxena Braut und Opfer(tier) zugleich; sie wird nicht nur dem- 
entsprechend geschmückt, vielmehr benutzt Agamemnon eine Hochzeit mit Achill 
bzw. das dazugehörige Hochzeitsopfer zunächst als Vorwand, um Iphigenie zur 
Opferstelle zu locken, doch ersetzt Artemis schließlich das Menschenopfer durch ein 
Tieropfer. Der Botenbericht über die Opferung selbst, der sich auch Iphigenie frei- 
willig stellt, ist mit großer Wahrscheinlichkeit nicht echt euripideisch, die gesamte 
Schlusspartie ab der Monodie Iphigenies, in der sie Abschied vom Tageslicht 
nimmt, ist problematisch in ihrer Echtheit zu beurteilen. Man sollte deshalb davon 
ausgehen, dass die Aulische Iphigenie keine direkte Vorlage für die Opferungsszene 
bieten konnte. Diese bietet jedoch ein anderer Autor, und zwar Lukrez (1,80-101), 
der den Iphigenie-Mythos erzählt, um vor den irrationalen Forderungen der religio, 


d.h. hier der Göttin Artemis, zu warnen": 


Illud in his rebus vereor, ne forte rearis (80) 
impia te rationis inire elementa viamque 

indugredi sceleris. quod contra saepius illa 

religio peperit scelerosa atque impia facta. 

Aulide quo pacto Triviai virginis aram 

Iphianassai turparunt sanguine foede 

ductores Danaum delecti, prima virorum. 

cui simul infula virgineos circum data comptus 

ex utraque pari malarum parte profusast, 

et maestum simul ante aras adstare parentem 

sensit et hunc propter ferrum celare ministros (90) 
aspectuque suo lacrimas effundere civis, 

muta metu terram genibus summissa petebat. 

nec miserae prodesse in tali tempore quibat, 

quod patrio princeps donarat nomine regem; 

nam sublata virum manibus tremibundaque ad aras 
deductast, non ut sollemni more sacrorum 

perfecto posset claro comitari Hymenaeo, 

sed casta inceste nubendi tempore in ipso 

hostia concideret mactatu maesta parentis, 

exitus ut classi felix faustusque daretur. (100) 
tantum religio potuit suadere malorum. 


Da Euripides selbst die Fälle der Iphigenie und Polyxena parallel gesetzt hat!'”, kann 
man die lukrezische Darstellung durchaus als Kontrastimitation zu den beiden euri- 
pideischen Opferungserzählungen bezeichnen. Standen bei Euripides bereits die 
Forderungen des Geistes von Achill bzw. der Artemis gleichsam als Anlass nur noch 


'!" Zu Lukrez und „human sacrifice“ in c. 64 (Minotaurus, Theseus, Achill) 5. knapp 
Godwin, 14f. 

112 Gemeinsamkeiten: mangelnder Wind; Zorn einer Person (Achill, Artemis), die das Op- 
fer anordnet; herausgehobene Rolle der Mutter des Opfers; Versuche in Agonen, die Griechen 
von der Unrechtmäßigkeit des Opfers zu überzeugen; Entscheidung des Mädchens zur frei- 
willigen Opferung; Taperkeit beim Opfer etc. 
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im Hintergrund, ist die Versöhnung Dianas im lukrezischen Text lediglich Vorwand 
und Lügenmärchen. Die tapfere Heroine, die noch im Angesicht des Schwertes, das 
sie niederschlagen wird, pathetische Reden halten kann und sich furchtlos ihren 
Henkem beugt, ist ersetzt durch ein zitterndes und weinendes Mädchen, das von den 
Männern zum Altar geführt werden muss, das aus Angst vor dem eigenen Vater 
keinen Ton mehr herausbringt und vor dem die Diener das Schwert verstecken müs- 
sen. Ihre Keuschheit wird dem Frevel derjenigen, die das Opfer ausführen, explizit 
gegenübergestellt, so dass sie casta inceste (1,98) den Tod erleidet. Auch Lukrez 
spielt mit der Braut- und Opfertier-Motivik: Iphigenie ist im Brautalter, wird aber 
nicht wegen des Hochzeitsopfers zum Altar geführt, sondern fällt selbst als Opfertier 
(hostia). 

Dass sich das zeitliche Verhältnis zwischen Catull und Lukrez nicht bestimmen 
lässt, hindert nicht daran, in der catullischen Opferung Polyxenas und in der lukrezi- 
schen Iphigenies eine ähnliche Tendenz in Darstellung und Wertung festzustellen. 
Auch gewisse Formulierungen des lukrezischen Textes erinnern an das 64. Gedicht, 
so die Bezeichnung der Danaer in 1,86, genibus summissa (1,92) oder hostia 
(1,99).''° Die entscheidenden Gemeinsamkeiten sind die zweifelhafte Freiwilligkeit 
bzw. Unfreiwilligkeit des Opfers, die Hilflosigkeit, das Schweigen des Opfers und 
die ungeschönte Wiedergabe der Tötung selbst, deren Opfer durch die Bezeichnung 
als victima/hostia enthumanisiert wird. Während im lukrezischen Text die Tat un- 
umwunden als Verbrechen ihrer Vollstrecker, ja sogar als Befleckung des Altars 
derjenigen Göttin, die das Opfer angeblich befohlen haben soll, benannt wird, muss 
diese Wertung vom catullischen Leser selbst geleistet werden, was allerdings ange- 
sichts der Art der Darstellung nicht schwer fallen dürfte. 


Fazit: Der catullische Achill 


Als topischer Teil eines Epithalamiums, der Ankündigung von Nachkommenschaft 
des Brautpaares, wird das Leben des berühmten Thetis-Sohnes Achill in für ein 
Epithalamium-Motiv ungewöhnlicher Länge vorgeführt. Die Parzen präsentieren 
einen selektiven Abriss von Achills Leben in einer Ordnung, die der mythischen 
Chronologie entspricht. Auf diese wird mit intertextuellen Mitteln Bezug genom- 
men, fast jede Strophe lässt sich an einen bekannten Prätext anbinden: Die Pindar- 
Referenzen am Anfang verorten den Text mit dem allgemeinen Lob von Achills 
Fähigkeiten in seiner voriliadischen Zeit, darauf folgen die /lias-Zeit, Achills Tod 
und schließlich sogar ein Ereignis nach seinem Tod. 

Innerhalb des /Zlias-Teils fällt eine ganz bestimmte Wahl der Referenzstellen auf: 
Es fehlt zwar die Zeit der Kampfenthaltung Achills und die Hektor-Handlung, wo- 


1 Vgl. c. 64,4 (cum lecti iuvenes, Argivae robora pubis); 78 (electos iuvenes simul et de- 
cus innuptarum), 370 (summisso poplite);, 369 (victima). 
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durch Achill explizit der Kritik ausgesetzt wäre''*, doch alle Referenzstellen zitieren 
denjenigen Achill, der nach dem Tod des Freundes Patroklos wieder in den Kampf 
einzieht und durch seine von Rachedurst bestimmte maßlose und auch für den Jlias- 
Dichter nicht mehr unkritisch darstellbare Kampfeswut auffällt. Indem die ersten 
Anspielungen programmatisch derjenigen Rede entnommen sind, in der Achill sei- 
ner Mutter Thetis verdeutlicht, dass er trotz des Wissens um seinen baldigen Tod 
gegen die Troianer in den Kampf ziehen werde, steht von Anfang an auch das The- 
ma des Todes als inhaltliche Vertiefung der Achill-Handlung im Hintergrund. Die 
Modifizierungen, die der catullische Text gegenüber seinem Prätext vornimmt, be- 
leuchten die Kriegstaten aus der Perspektive der Opfer, seien es die Mütter der 
troianischen Kämpfer oder der Fluss Skamander als Naturgewalt, und lassen Achills 
Kampfeswut als anomal, wenn nicht pathologisch erscheinen — man erinnere sich an 
Platons und Ciceros Einschätzung der Raserei Achills als Krankheit.''” Dabei muss 
jedoch betont werden, dass auch der /lias-Text schon in seiner komplexen Art der 
Personendarstellung diese Deutungsrichtung einschlägt. Die Verwandlung der jun- 
gen troianischen Ehefrauen in die trauernden, alten Mütter weist bereits auf die 
folgende Polyxena-Episode voraus, lassen doch diese auch in der mitleiderwecken- 
den Darstellung an die euripideische Hekabe denken, die in den entsprechenden 
Tragödien Troerinnen und Hekabe eine nahezu symbolische Rolle spielt, als Mutter, 
die über Tod und Versklavung ihrer zahllosen Kinder trauern muss, den personifi- 
zierten Untergang Troias darstellt und in ihrer ohnehin schon unterlegenen Position 
keine Scheu mehr haben muss, Gerechtigkeit und Humanität in Rede-Agonen mit 
den griechischen Helden, wenn auch ohne Erfolg, einzuklagen. 

Am Ende des Achill-Teils steht die Erwähnung seines Todes, der mit dem Tod 
Polyxenas verknüpft ist, und es sind Achills überlebende Mitkämpfer, die seine 
Kampfesleistungen mit der als Totenehrung gedachten Opferung Polyxenas bezeu- 
gen möchten. Da es sich hier um Post-Homerica handelt, ist die /lias als Prätext 
nicht mehr relevant, stattdessen fallen in der Motivverarbeitung Affinitäten zu den 
euripideischen Darstellungen der Opferungen Polyxenas und Iphigenies auf. Da in 
der Hekabe die Opferung auf Figurenebene referiert wird, erfolgt - in Rücksicht auf 
die Mutter Hekabe - eine Ästhetisierung in der Erzählung des Vorgangs, wobei sich 
dessen sexuellen Implikationen im Botenbericht des Talthybios, der einen voyeuri- 


ai Stoevesandt, Catull 64, 182 meint, dass die Hektor-Patroklos-Handlung deshalb nicht 
erwähnt sei, damit Achills „Maßlosigkeit nicht als situationsbdingt, sondern als konstitutiv für 
Achills Charakter“ erscheine. Da jedoch in den Prätexten gerade die Raserei Achills durch 
eine bestimmte Zäsur in den Kampfhandlungen — der Nachricht vom Tod des Patroklos und 
das Gespräch mit Thetis — begründet wird, ist die Auslassung der Hektor-Episode eher ein 
(durch den Prätext scheiternder) Versuch, die Achill-Figur durch Auslassung derjenigen 
Handlung, die ihn am meisten als Held belastet, weil er darin der eigenen Gemeinschaft ganz 
offensichtlich großen Schaden zufügt, zu entlasten. 

"5 Vgl. Curran, Catullus 64, 187: „Achilles is a figure of savage brutality“; Kinsey, Irony, 
925: „Catullus has set the zirtutes of Achilles in the context in which they will seem least 
admirable“. 
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stischen Standpunkt innehat, verraten. In seinem Bericht legt er Wert auf die Frei- 
willigkeit und Würde des Opfers. Im Parzenlied dagegen wird die Tat von den Par- 
zen als nicht am Geschehen emotional Beteiligten prophezeiend erzählt. Es erfolgt 
keine Beschönigung; Polyxena fällt entmenschlicht, als Opfertier, dessen Tod nicht 
in Frage gestellt werden muss. So dienen die euripideischen Texte auch als Folie für 
eine Kontrastimitation, denn in Manier der lukrezischen Darstellung der Iphigenie- 
Opferung erscheint Polyxena bei Catull als wehrloses Mädchen statt sich selbstop- 
fernde Heroine, ihr Tod wird schonungslos (vgl. 370: truncum corpus) statt ästheti- 
sierend dargestellt. 

Es lassen sich jedoch auch Affinitäten in der allgemeinen Tendenz der Texte 
feststellen. In den Euripides-Stücken sind Achill bzw. Artemis nurmehr blasser 
Anlass für das Opfer, und es erscheint nicht als selbstverständlich, dass man ihnen 
Folge leisten muss. Der Akzent der Stücke liegt stattdessen auf der Diskussion um 
die Sinnhaftigkeit des Opfers, wobei beide Seiten zu Wort kommen, und am Ende 
sind es die Ausführenden des Opfers, auf denen die volle Verantwortung für den 
Tod des Mädchens liegt. Ebenso scheint es im Text des Parzenliedes zu sein, denn 
die Achill-Figur wird auch hier am Ende ausgeblendet; Polyxena wird dem Toten 
geopfert, aber es ist nicht die Rede von Achills Totengeist, der den anderen die Op- 
ferung befiehlt. Wenn dies auch als mythologisches Vorwissen vorausgesetzt wer- 
den könnte, geht es letztlich immer um den unmittelbaren Eindruck, die Wirkung 
des Textes auf den Rezipienten, und dieser sieht — nicht zuletzt dadurch, dass die 
Texte des Euripides und Lukrez im literarischen Gedächtnis des Lesers aktiviert 
werden — neben dem toten Achill die noch lebenden Achiver in schlechtes Licht 
gerückt. Letztlich bleibt der Eindruck zurück, dass die Griechen nach dem Tod ihres 
besten Kämpfers dessen grausames Werk weiterführen -- indem sie Achill sein ye- 
ρας erstatten, bekräftigen und billigen sie sein Heldentum (virtutes), was jedoch 
nicht heißt, dass auch die Rezipienten des 64. Gedichtes dies billigen müssen, eben- 
so wenig wie Euripides’ Zuschauer Polyxenas Opferung loben mussten. Es geht also 
weniger um Achill selbst als um die Idee des achilleischen Heldentums, das in seiner 
depravierten Form von den überlebenden Griechen tradiert und fortgeführt wird. 


7.5 „felicia carmina“ 


Der optimistische Sichtpunkt der Parzen und die ungestörte Seligkeit der Götter 
beim Fest ändern nichts daran, daß der Inhalt des Parzenlieds mit der Hochzeit, 
wie sie hier dargestellt wird, unverträglich ist.''* 


Marinlit ist hier nur stellvertretend für diejenigen zitiert, die in dem Mittelteil des 
Parzenliedes eine Reihe von Elementen entdecken, die unpassend für die als glück- 


116 Marinti, Der Weltaltermythos, 487. 
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lich dargestellte Hochzeit von Peleus und Thetis seien, dieser einen „darker tone“!!? 
verleihen. Nach der Analyse der Achill-Darstellung bei Homer und Euripides dürfte 
jedenfalls deutlich geworden sein, dass etwas berechtigt sein könnte an diesen Be- 
denken, die vom Gros der Forschung geäußert werden in Opposition zu den weniger 
zahlreichen Vertretern, die vermeintliche Irritationen leugnen und etwa meinen, dass 
sich Achill gerade durch seinen Mangel an Sentimentalität als echter homerischer 
Held erweise (Giangrande!'?) oder dass sich eine pessimistische Deutung der „mit 
naiver Frische geschilderten achilleischen Heldentaten“ verbiete (Lefevre''?). Solche 
Lesarten behaupten die ‚Naivität‘ (im Sinne Schillers) des Textes bzw. seines Hel- 
denbildes, die es so noch nicht einmal bei Homer selbst gibt, und übersehen dabei 
seine sentimentalische Gebrochenheit, die vor sich gegangene und stets vor sich 
gehende ‚Arbeit am Mythos‘, die sich besonders im intertextuellen Vergleich her- 
ausstellt, denn jeder Autor nimmt sich die Freiheit, „seinen eigenen Beitrag als et- 
was Neues, Fremdes, Unerhörtes gegenüber der altvertrauten Tradition zur Geltung 
zu bringen“'”. Gerade für die Römer macht Burkert geltend, es komme „bei ‚My- 
thos‘ nicht auf den Ursprung an, sondern auf die Rezeption und Wirkung.“'”' Inso- 
fern ist nicht nur der produzierende Autor, sondern auch der Rezipient von der Kette 
intertextueller Anschlüsse geprägt, deren Teil, und nicht deren Beginn, letztlich auch 
der homerische Text ist. 


Der Erzähler zeigt auch im Parzenlied das Bemühen, sein Hochzeitspaar und den 
damit verbundenen Mythos so idealisierend wie möglich darzustellen. Als Bekräfti- 
gung seiner Version gibt er das Hochzeitslied seines Brautpaares als direktes Zitat 
der Parzen wieder — einer Instanz der Wahrheit, die den durch seine Verwicklung in 
das Leben Achills zur Lüge gezwungenen und deshalb problematischen Sänger 
Apoll ersetzt. Wie in dem die Ariadne-Ekphrasis umgebenden Hochzeitsrahmen 
wird das idealisierende Programm, das anfangs durch den intratextuellen Bezug zum 
Heroenpreis des Prologs bewusst affırmiert wird, im Epithalamion-Rahmen des 
Parzenliedes durchgehalten — jedoch wiederum nicht ohne den Preis der Mortifizie- 
rung der Protagonisten. Stagnierte die Erzählung von der Hochzeitsfeier im De- 
skriptiven, in der Aneinanderreihung schöner Bilder, so verharrt der Liedrahmen in 
Allgemeinplätzen, fehlen sonst für Epithalamien charakteristische persönliche, le- 


"17 Bramble, Structure and Ambiguity, 28. Ähnlich: Blusch, Vielfalt und Einheit, 125f.; 
Bo&s, Le Mythe, 107; Curran, Catullus 64, 187, Harmon, Nostalgia, 325; Jenkyns, Three 
Classical Poets, 142; Konstan, Catullus’ Indictment of Rome, 49; Martin, Catullus, 168. 

118 Gjangrande, Das Epyllion, 142. Giangrande baut seine Argumentation auf sehr speku- 
lativem Fundament auf, da er Catull der Schule des Rhianos zuordnet, der in Opposition zu 
dem neuen Heldentyp des Apollonios Rhodios den homerischen Helden wieder reaktiviere. 

9 Lefevre, Catulls Parzenlied, 75. 

120 Assmann, Das kulturelle Gedächtnis, 100. 

'?! W. Burkert, Mythos — Begriff, Struktur, Funktion, in: F. Graf (Hg.), Mythos in my- 
thenloser Gesellschaft. Das Paradigma Roms, (Colloquium Rauricum 3) Stuttgart / Leipzig 
1993, 19. 
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bendige Elemente — dies gibt es allerdings auch schon in früheren Versionen des 
Hochzeitsliedes der Peleus-Hochzeit. Doch wird hier durch Einschüsse aus der 
Sphäre des Alltäglichen (ebenso wie schon in der Schilderung der Peleus-Hochzeit), 
die so gar nicht zum heldisch-göttlichen Milieu passen wollen, gleichsam in einem 
Verfremdungseffekt das Brautpaar und sein gesungenes Lob in seiner Glaubwürdig- 
keit in Frage gestellt. 

Wie zuvor durch die Decke des Hochzeitslagers öffnet sich durch das Lied eine 
weitere Erzählebene. In den Mythos der Peleus-Hochzeit wird die Erzählung eines 
anderen Mythos so integriert, dass das Thema der Peleus-Hochzeit zur Rahmen- 
handlung, die andere Erzählung zur Binnengeschichte wird. Während die Abbildung 
der Ariadne-Hochzeit mit Dionysos nicht etwa genealogisch o.ä. mit der Peleus- 
Hochzeit, sondern als Spiegelung verknüpft ist, lässt sich das Achill-Thema als 
traditioneller Teil innerhalb der Glücklichpreisung des Hochzeitspaares bezeichnen. 
Beide Themen sind zu einer eigenen Erzählung ausgeweitet, das Achill-Thema auf 
Grund des quantitativen Rahmens des Hochzeitsliedes in weniger ausführlichem 
Maße. Da hier nicht der Rückbezug auf ein zu beschreibendes Bild zu leisten ist, 
liegt statt einer komplizierten zeitlichen Struktur mit Vor- und Rückblicken eine von 
der Geburt Achills bis zu seiner Bestattung reichende, über markante Stationen füh- 
rende, chronologische Zusammenfassung seiner Biographie vor. 

Die zwei eigentlich die Idealisierung der Peleus-Hochzeit unterstützenden The- 
men, nämlich die Vereinigung von Ariadne und Dionysos und die Lebensstationen 
des berühmten Sohnes Achill, konterkarieren die Strategie des Erzählers einer posi- 
tiv umgeschriebenen Mythenerzählung, lassen sein Erzählprogramm entgleiten. Das 
Achill-Thema wirkt zweifellos störend im Hochzeitslied: Das Standardmotiv eines 
Epithalamions, die Ankündigung von Nachkommenschaft, wird in ungewöhnlicher 
Länge präsentiert. Dies wäre noch nicht irritierend, da es sich schließlich um kein 
gewöhnliches Brautpaar und um keinen gewöhnlichen Sohn handelt. Weil es sich 
neben einem Hochzeitslied auch um einen prophezeienden Gesang handelt, ist es 
sogar folgerichtig, dem prophezeienden Teil auch quantitativ einige Bedeutung zu 
verleihen. Doch ungewöhnlich ist es dann, wenn der gesamte Achill-Teil im Zeichen 
des Todes steht, wenn auf paradigmatische Szenen seines Lebens angespielt und sie 
durch den Intertext aufgerufen werden, mit denen jeder Rezipient Verfehlungen 
Achills assoziieren muss, wenn der längste Abschnitt innerhalb dieses Teils zeitlich 
außerhalb von Achills Leben steht und die grausame Opferung einer troianischen 
Königstochter zum Thema hat, und schließlich wenn innerhalb eines panegyrischen 
Epithalamions das Hochzeitsthema mit den Diskursen Tod und Opfer überblendet 
wird. 

Die Mythen sind, wie sich herausstellt, mächtiger als der Erzähler, denn die Fi- 
guren in Bild und Lied gewinnen Eigenleben, verselbständigen sich und tragen so zu 
einer besonderen erzählerischen Perspektivierung bei. Ansonsten verschwiegene 
Stimmen (meist weiblicher Opfer), die sich Gehör verschaffen - Gaisser nennt des- 
halb die Beschreibung der vestis „double-woven‘“ und analog dazu das Parzenlied 
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„double-spun“'?? —, und die Verwendung gewisser Prätexte (Apollonios’ Argonauti- 


ka bzw. Euripides und /lias 18-24) arbeiten einer idealisierenden Lesart entgegen 
und machen eine ungebrochene Sicht auf den jeweiligen Mythos unmöglich. Im 
Rahmentext Ausgelassenes wird unter großem erzählerischen Aufwand in die my- 
thischen Binnenerzählungen verlagert, wo es aber eben nicht ins Kunstwerk gebannt 
werden kann, sondern im Gegenteil zu leben beginnt. Letztendlich, wenn die Figu- 
ren des Bildes und des Gesangs gleichzeitig mit dem Vorgang der Rezeption, beim 
Sehen und Hören, zu leben beginnen — die gemalten Figuren bewegen sich, die ge- 
sungenen Figuren werden ins Leben gesponnen — und damit fast zwangsläufig auch 
negative, bisher ausgelassene oder übergangene Aspekte thematisiert werden, 
scheitert das ursprüngliche Unternehmen des Erzählers. Nicht uninteressant ist, dass 
die unangenehmen Wahrheiten einem anderen Medium anvertraut werden — einem 
Lied bzw. einem Bild —, wird doch auf diese Weise die Ohnmacht des Erzählers 
gegenüber dem feststehenden Ende der entsprechenden Mythen schön versinnbild- 
licht und im Gegenzug die Macht der zwar anders erzählbaren, aber nicht anders 
abschließbaren Mythen verdeutlicht. 

Beide Erzählungen werden zu einem irritierenden Ende geführt: Das Unglück 
Ariadnes wird auf narrativer Ebene von Dionysos als deus ex machina aufgefangen, 
und die Binnenerzählung des Parzenliedes, die eigentlich Achills Ruhm verherrli- 
chen soll, endet mit seinem Tod und der grausamen Opferung Polyxenas. Der idea- 
len Hochzeit im Rahmen steht jeweils die Tragödie von Paaren — Ariadne und The- 
seus bzw. Polyxena und Achill -- bzw. des jeweils weiblichen Parts dieser Paare 
gegenüber. Während in der Ekphrasis durch den Einsatz eines deus ex machina die 
abgedriftete Erzählung noch zum Hochzeitsfest zurückgebogen werden kann, der 
Erzähler sich durch den Einsatz eines ausladenden Gleichnisses um einen weicheren 
Übergang zwischen Binnen- und Rahmentext bemüht, ist der Übergang im Parzen- 
lied hart und abrupt. Allein der Refrain trennt den Fall Polyxenas von der Aufforde- 
rung der Parzen, die ersehnte Vereinigung des Paares zu feiern, wobei die kausale 
Verknüpfung der Polyxena-Szene mit dem Glück des Brautpaares besonders irritie- 
rend wirkt'”: 


quare agite optatos animi coniungite amores. (372) 


Das Parzenlied bekommt so einen unheimlichen, fatalistischen Charakter, denn 
durch die Verbindung der optatos [...] amores wird der Ablauf der im Achill-Teil 
verkündeten Schicksale in Gang gesetzt, die zeitlich über die Existenz Achills hin- 
ausgehen. Der lang ersehnte Hochzeitstag von Peleus und Thetis, den der Erzähler 
bereits zu Anfang von c. 64 als optatae [...] luces (31) bezeichnet hat, erscheint nun 
nicht mehr als der Beginn einer glücklichen Epoche und Gegenstand seiner Sehn- 


122 Gaisser, Threads, 612f. unter Betonung der „competing visions of the Parcae and the 
witnesses“ (612). 

!?3 Anders Syndikus, Catull II, 185, der über Fragwürdigkeiten hinweg sieht und gerade 
den v. 372 als Beweis sieht, dass an Catulis Absicht einer guten Prophezeiung nicht zu zwei- 
feln sei. 
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sucht deutbar. Dem Erzähler, vom Autor als selbstvergessen-unzuverlässige Instanz 
konstruiert, entgleitet hier zum zweiten Mal das Konzept einer idealisierenden 
Schilderung der Peleus-Hochzeit. Dies muss der Grund sein, warum nach dem Ge- 
sang der Parzen die Erzählung von der Hochzeitsfeier nicht fortgeführt wird, ja 
sogar die mythische Erzählung überhaupt abbricht zugunsten eines Epilogs, dem 
man mit nicht weniger Misstrauen als den mythischen Erzählungen begegnen und 
dessen besondere Stellung im Erzählsystem des 64. Gedichtes nun noch diskutiert 
werden muss. 


8. Der Epilog 


8.1 Überblick 


Nach dem Parzengesang wird die Erzählung von der Peleus-Hochzeit nicht wieder 
aufgenommen, die Schilderung bricht ab, ohne dass das Brautpaar selbst die Szene 
betreten hat. Stattdessen bilden den Abschluss des Epyllions anscheinend moralisie- 
rende Betrachtungen des Erzählers, die aus dem bisherigen Handlungszusammen- 
hang, der fiktionalen Welt, die den Schauplatz für die Hochzeit von Peleus und 
Thetis bot, herausfallen. „the moral epilogue emerges seemingly out of nowhere“, 
wie Theodorakopoulos ihre Irritation über die Schlusspassage des 64. Gedichtes 
formuliert', und tatsächlich stellt der Epilog hinsichtlich seiner Einordnung in den 
Gesamtzusammenhang des Gedichtes die Interpreten vor große Schwierigkeiten. 

Doch zunächst kurz zum Aufbau und Gedankenverlauf des sogenannten Epilogs. 
Eine klare Abgrenzung in zwei Teile ist erkennbar. Der erste Teil (384-396) stellt 
durch die kausale Konjunktion namque (384) eine Verbindung zu der vorangehen- 
den Hochzeitserzählung her und reflektiert einen früheren Weltzustand - ante (384) 
-, als die Götter noch persönlich unter den Heroen und Sterblichen weilten und unter 
diesen noch pietas herrschte. Illustriert wird diese Zeit durch drei Beispiele, die von 
der Präsenz der Götter unter den Menschen handeln. Die ersten zwei Beispiele ste- 
hen in kultischem Zusammenhang: Iuppiter und Bacchus waren persönlich anwe- 
send, wenn ihnen geopfert wurde bzw. wenn man ihren Kult beging. Das dritte Bei- 
spiel verweist auf das aktive Eingreifen von Göttern -- Mavors aut rapidi Tritonis 
era aut Amarunsia” virgo (393bf.) -- in die Kriege der Menschen, wie man es am 
eindrücklichsten aus der /lias kennt. 

Der zweite Abschnitt (397-408) stellt dem Vorher (384: ante) ein Nachher (397: 
postquam) entgegen. Dem Weltzustand, in dem die pietas noch nicht verachtet war, 
steht eine Zeit gegenüber, in der die Welt mit Frevel überzogen, Gerechtigkeit von 
Leidenschaft abgelöst ist: 


sed postquam tellus scelere est imbuta nefando 


' Theodorakopoulos, Catullus 64, 140. 

? Der zitierte Text wird auch hier nach der Ausgabe von Mynors wiedergegeben, der 
Baehrens Konjektur Amarunsia an die Stelle der in den Hss. überlieferten Varianten einerseits 
und auch der in Ven. gedruckten und von vielen Herausgebern übernommenen Form Ramnu- 
sia andererseits setzt. Amarunsia als Name für Artemis fügt sich am besten in den Kontext der 
in den Troianischen Krieg eingreifenden Götter, während Nemesis/Ramnusia in einer solchen 
Funktion in der Literatur nicht bekannt ist. Zu dieser Frage s. auch Kroll, 194 (Erklärung 
beider Varianten), Konstan, Catullus’ Indictment of Rome, 35f. (Ramnusia), und Forsyth, 
Catullus 64, 46f. (Amarunsia). 
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iustitiamque omnes cupida de mente fugarunt, ... (397f.) 


Parallel zum ersten Teil wird auch hier die Grundaussage durch mehrere Beispiele 
illustriert. Oberthema dieser Beispiele ist hier nicht mehr das Verhältnis zwischen 
Sterblichen und Unsterblichen, sondern familiäre Bindungen und deren Missachtung 
bzw. Pervertierung: Brudermord, fehlende Trauer über den Tod der Eltern (wohl aus 
Erbinteressen o.ä.), ein sexuelles Verhältnis zwischen Vater und Schwiegertochter 
und Inzest von Mutter und Sohn sind die Anklagepunkte. Dass dabei mancher Punkt 
nicht ganz eindeutig ist, so v.a. das vieldiskutierte dritte Beispiel der noverca, soll 
hier keine Rolle spielen, zumal die gemeinsame Tendenz der Beispiele deutlich 
genug ist.’ 

In dem Ausdruck omnia fanda nefanda malo permixta furore (405) findet der 
negative Weltzustand noch einmal gebündelt Ausdruck, und der Erzähler schließt 
das Epyllion mit der Folge, die das Verhalten der Menschen nach sich zieht: Die 
Götter mischen sich nicht mehr, für Gerechtigkeit sorgend, in die Angelegenheiten 
der Sterblichen ein, sondern wenden sich ganz und gar ab, wollen derartige Men- 
schen nicht mehr sehen: 


omnia fanda nefanda malo permixta furore 
iustificam nobis mentem avertere deorum. 

quare nec talis dignantur visere coetus, 

nec se contingi patiuntur lumine claro. (405-408) 


Im Folgenden sollen vor allem die dem Epilog zugrundeliegenden kulturellen Dis- 
kurse und Prätexte, die Schwierigkeiten und Brüche, die der Schlussabschnitt des 
Peleus-Epyllions aufwirft und von denen auch die kontroverse Forschung zeugt, und 
schließlich die Haltung des Erzählers bzw. die Einordnung in das Erzählsystem von 
c. 64 im Vordergrund stehen. 


? Zu den Versen 401. existieren Fluten von Miszellen und Deutungen, die auch Emenda- 
tionen bieten; verwiesen sei hier auf folgende Interpreten: Courtney, Moral Judgements, 121; 
R.R. Dyer, Catullus 64,401-402, Latomus 48 (1989), 877f.; P.Y. Forsyth, Catullus 400-402: 
Transposition or Emendation?, EMC 31 (1987), 329-332; G. Giangrande, The Stepmother- 
Motif in Catullus, Eranos 73 (1975), 109-111; T.K. Hubbard, The Unwed Stepmother: Ca- 
tullus 64.400-402, CPh 79 (1984), 137-139; Puelma, Sprachliche Beobachtungen, 181-190; 
P.A. Watson, The Case of the Murderous Father, Catullus 64.401-2, LCM 9 (1984), 114-116. 
Giangrande und Hubbard referieren sehr übersichtlich die unterschiedlichen Forschungsposi- 
tionen. Die vorgeschlagenen Emendationen entbehren handschriftlicher Grundlagen, weshalb 


man sich mit den möglichen Verständnisvarianten des gegebenen Textes arrangieren sollte 
und dies auch kann. 
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8.2 Weltalter-Diskurs 


Vorbemerkungen 


In seinen Schlussbetrachtungen suggeriert der Erzähler, die vorangehende(n) Er- 
zählung(en) in einer Art chronologischer Abfolge zu verorten und so sowohl Ge- 
schichtsdeutung als auch die Deutung der erzählten Geschichten zu betreiben. Dazu 
bedient er sich eines bekannten Paradigmas in der Literatur, der Weltalterfolge, 
wobei in der Forschung zu Recht die besondere Bedeutung der hesiodeischen und 
arateischen Varianten hervorgehoben wird. Ein Vergleich mit eben diesen Texten 
trägt zu Konturierung und Verständnis des catullischen Epilogs bei, zumal sich ge- 
rade einige scheinbare Ambivalenzen des catullischen Textes, die von der For- 
schung moniert werden, durch intertextuelle Referenzen erklären lassen. 

Um den Epilog in den Weltalter-Diskurs einordnen zu können, muss zunächst 
ein Blick darauf geworfen werden, welche Zeiten/Zeitalter in c. 64 eine Rolle spie- 
len, welche dem beschriebenen ‚Früher‘ und ‚Heute‘ entsprechen. Für beide Epi- 
logteile gibt es darauf Hinweise: Die im ersten Epilogteil geschilderte Zeit ist da- 
durch charakterisiert, dass die Götter die Wohnstätten der Heroen und die Sterbli- 
chen aufsuchen.‘ Zudem wird nahegelegt, dass es sich bei diesem Weltzustand um 
denjenigen handelt, der den Hintergrund für die Erzählung von der Peleus-Hochzeit 
samt den anderen darin integrierten Mythenerzählungen bietet. Dies lässt sich aus 
der Gestaltung des Übergangs von Parzenlied zu Epilog schließen, denn auf die 
Schlussverse der Hochzeitsschilderung (382f.), in denen das gesamte Geschehen 
durch qguondam noch einmal in der Vergangenheit verortet wird, folgt der kausale 
Anschluss mit namque ante. Das heißt also, dass der erste Epilogteil den Zustand 
schildert, in dem solche Ereignisse wie die Hochzeit von Peleus und Thetis mit dem 
Gesang der Parzen überhaupt stattfinden konnten, nämlich eine Zeit, in der die Göt- 
ter noch mit Halbgöttern und Menschen verkehrten. Demnach bezieht sich der erste 
Epilogteil offenbar auf die sogenannte Heroenzeit. 

Der zweite, negativ konnotierte Epilogteil soll chronologisch auf den ersten fol- 
gen. Erst am Ende lässt sich eine zeitliche Einordnung vornehmen, wenn der Erzäh- 
ler resümiert: 


iustificam nobis mentem avertere deorum. (406) 


Indem er die erste Person benutzt, definiert er sich selbst als Bewohner des frevel- 
haften Zeitalters, spricht also von seiner eigenen Gegenwart. Festzuhalten ist somit, 
dass im Schlussteil des c. 64 der Erzähler seine eigene, negativ gewertete Gegenwart 
einer vergangenen, positiv gewerteten Heroenzeit gegenüberstellt. Diese Gegen- 
überstellung soll zunächst, v.a. in ihrer Stellung innerhalb der Weltalter-Literatur, 
näher betrachtet werden, ohne die Deutungsprobleme anzusprechen, die der Epilog- 
text in seinem Verhältnis zum gesamten Gedicht bietet. 


* domos invisere castas / heroum (et) 5656 mortali ostendere coetu (3840 f.). 
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Hesiods Weltalter 


Relevant als Prätext ist natürlich die Weltalterschilderung in Hesiods erga 109-201, 
aber auch Anfang und Schluss des Frauenkatalogs bieten eine motivische Parallele.’ 
Die Weltaltererzählung in den erga besteht aus der Abfolge von fünf Zeitaltern: 
Goldenes, Silbernes und Ehernes Zeitalter, Heroenzeit und schließlich Eisernes 
Zeitalter — ein Wechselspiel von Tilgung eines Geschlechtes und Erschaffung eines 
neuen unter Zeus’ Regie. Umstritten ist dabei die Stellung der Heroenzeit innerhalb 
der Abfolge. Einerseits unterbricht die Zeit der Heroen, die als δικαιότερον καὶ 
apeıov (158) charakterisiert wird, die deszendente Abfolge der Zeitalter‘, anderer- 
seits wird mit Recht die Meinung vertreten, dass diese Abfolge weniger klar abstei- 
gend als vielmehr die unterschiedlichen Stufen nivellierend sei; so weise das golde- 
ne Geschlecht bereits viele Affinitäten zum Heroengeschlecht, die Schilderung des 
silbernen Geschlechts wiederum viele Kennzeichen des eisernen auf.’ 

Über die Heroenzeit fällt Hesiod kein moralisches Urteil, abgesehen von der be- 
reits zitierten relativierenden Aussage, dass sie δικαιότερον καὶ ἄρειον sei. Auch 
dies hat literarische Tradition: Seit Homer ist nicht das vorbildliche Leben der Hero- 
en Anlass zur Entrückung auf die Inseln der Seligen, sondern allein ihre göttliche 
Herkunft.’ Die großen Kriege um Troia und Theben bringen den Helden den Unter- 
gang, die nach ihrem Tod von Zeus mit einer Versetzung auf die Inseln der Seligen, 
auf denen Zustände des Goldenen Zeitalters herrschen, belohnt werden. Die Heroen- 
zeit bleibt für sich allein recht blass und gewinnt Farbe allein aus dem Kontrast zu 
den anderen Zeitaltern, v.a. zu der unmittelbar folgenden Eisernen Zeit, und aus den 
vielfältigen Assoziationen, die durch Stichworte wie ‚Theben‘ oder ‚Troia‘ geweckt 
werden. 

Der Erzähler beginnt seine Schilderung der Eisernen Zeit mit dem Wunsch, nicht 
in diesem Zeitalter geboren worden zu sein, und identifiziert so das Eiserne Zeitalter 
mit der eigenen Gegenwart (174f.). Obwohl das Eiserne Zeitalter von Mühsal und 
Sorgen geprägt ist, gibt es dennoch sowohl Edles als auch Schlechtes (179: τοῖσι 
μεμείξεται ἐσϑλὰ κακοῖσιν). Doch der Erzähler belässt es nicht bei dieser va- 
gen Aussage, sondern malt in etwa fünfzehn Versen die Symptome des desolaten 
Weltzustands aus, spricht aber ab Vers 177 von der Zukunft, d.h. die schlimmste 
Entartung der Menschen steht erst noch bevor: An erster Stelle steht die Zerstörung 
von Familienbanden, von Freundschaft und Gastfreundschaft, gefolgt von der Miss- 
achtung der Götter und der edlen Menschen, die sich noch an Werten orientieren, 
schließlich die Praxis von Untreue, Meineid, Neid und Hass. Als Konsequenz wer- 


° Vgl. Braga, Catullo, 14-17 zu Reflexen der hesiodeischen Dichtung in c. 64. 

$ Dies betonen beispielsweise Kubusch, Aurea Saecula, 4 oder auch Stoevesandt, Catull 
64, 200, die die Heroenzeit als Fremdkörper im sonst kohärenten System bezeichnet. 

7 Siehe Gatz, Weltalter, 29-33. 

® Siehe ebd., 46. 
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den die personifizierten Werte Aidos und Nemesis” die Erde verlassen und die Men- 
schen allein in ihrem Leid lassen: 


Kal τότε δὴ πρὸς Ὄλυμπον ἀπὸ χϑονὸς εὐρυοδείης 
λευκοῖσιν φάρεσσι καλυψαμένω χρόα καλόν 

ἀϑανάτων μετὰ φῦλον ἵἴτον προλιπόντ᾽ ἀνθρώπους 

Αἰδὼς καὶ Νέμεσις: τὰ δὲ λείψεται ἄλγεα λυγρά 

ϑνητοῖς ἀνϑρώποισι' κακοῦ δ᾽ οὐκ ἔσσεται ἀλκή. (197-201) 


Auch der catullische Epilog lässt Heroenzeit und Gegenwart direkt aufeinander 
folgen. Der erste Teil des Epilogs, der die Zeit der Heroen in den Blick nimmt, ent- 
hält sich, wie die erga, ausführlicher moralischer Betrachtungen. Im Gegensatz zur 
hesiodeischen Schilderung, in der die Götter keine hervorgehobene Rolle spielen, 
sind diese in c. 64 das einzige Thema, anhand dessen die generelle Aussage nondum 
spreta pietate (386) illustriert wird. Die Erwähnung der Götter lässt, ähnlich wie die 
Beschreibung der erga, die großen Kriege der Heroenzeit assoziieren, beispielsweise 
das letiferum belli certamen (394) das iliadische Geschehen mit den in die Kämpfe 
eingreifenden Göttern. Die innerhalb der Schilderung der Heroenzeit fehlende Erklä- 
rung, warum dieses Zeitalter untergeht, wird im catullischen Text an den Anfang der 
Beschreibung des gegenwärtigen Zeitalters verlegt: 


sed postquam tellus scelere est imbuta nefando, 
iustitiamque omnes cupida de mente fugarunt, ... (597) 


Die moralische Depravierung geht aktiv von den Menschen aus, wie genau aber die 
Zeit der Heroen ihr Ende gefunden oder ob bereits in dieser Zeit die Depravierung 
ihren Anfang genommen hat, bleibt offen; es werden lediglich zwei Zeitalter mitein- 
ander kontrastiert. Kennzeichen der Gegenwart sind die Frevel innerhalb familiärer 
und freundschaftlicher Bindungen, wie es auch schon für Hesiods Eiserne Zeit be- 
tont wurde. Der zweite Kritikpunkt am Eisernen Zeitalter der erga, die mangelnde 
Achtung gegenüber den Göttern, lässt sich für die catullische Eiserne Zeit ex nega- 
tivo aus dem ersten Epilogteil erschließen. Für den im zweiten Epilogteil beschrie- 
benen Zustand gilt, dass er bereits eingetroffen ist, nicht erst in der Zukunft liegt. 
Der Epilog endet schließlich mit einem ähnlichen Schlussgedanken wie Hesiods 
Schilderung -- auch hier gilt, dass dem Zukunftsaspekt der erga das Zustandsperfekt 
des 64. Gedichtes gegenübersteht: Alle Götter, die ja noch in der Heroenzeit auf der 
Erde verkehrten, haben sich von den Menschen abgewendet und ihnen ihre sich um 
Gerechtigkeit bemühende Haltung (406: iustificam |[...] mentem) entzogen. Der 
Schlechtigkeit aller Menschen - iustitiamque omnes cupida de mente fugarunt (398) 
- entspricht die Abwendung aller Götter. 

Betrachtet man Schilderung von Heroischer und Eiserner Zeit jeweils zusam- 
men, wird deutlich, dass die Zeitalterschilderung in den erga ein wichtiger Bezugs- 
text für den catullischen Epilog ist. Dabei sind die Beschreibungen der einzelnen 


9... Verdenius, A Commentary on Hesiod, Works and Days, vv. 1-382, Leiden 1985, 
116 definiert Nemesis als „‚public disapproval‘, properly ‚distribution of what is due’“, Aidos 
als „the respect felt for public opinion, and especially for moral criticism publicly expressed“. 
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Weltalter, seien es die Hesiods oder Catulls, nicht nur aus sich selbst heraus zu ver- 
stehen, sondern diese stellen sich auch aus der Relation zu den vorangehenden oder 
folgenden Zeitaltern in ihrer Eigenart dar." In mehrfacher Hinsicht ist der Text des 
c. 64 eine negative Potenzierung des hesiodeischen'': Die direkte Kontrastierung 
von nur zwei Zeitaltern verdeutlicht die Konturen der depravierten Gegenwart, wo- 
bei der schlimmste Zustand, der in den erga erst für die — allerdings nahe — Zukunft 
prophezeit wird, in c. 64 bereits eingetroffen ist. Während in der hesiodeischen Ei- 
sernen Zeit noch Gutes und Schlechtes miteinander vermischt ist (erg. 179), wird in 
der Gegenwart des catullischen Textes die gesamte Werteordnung auf den Kopf 
gestellt, in 64,405 (omnia fanda nefanda malo permixta furore) - auf den ersten 
Blick mit erg. 179 assoziierbar — fehlt jeder positive Aspekt.'” Dementsprechend 
haben sich in c. 64 auch alle Götter abgewendet, nicht nur Aidos und Nemesis. 

Während in der hesiodeischen Beschreibung der Heroenzeit das Beisammensein 
von Sterblichen und Unsterblichen nicht wie im catullischen Epilog besonders her- 
vorgehoben ist, lässt sich dies in einem anderen Text Hesiods finden, in Einleitung 
und Schluss des Frauenkatalogs.' Dort wird die Theoxenie im Proömium als be- 
sonderes Kennzeichen der Heroenzeit (eines der Beispiele ist auch das Paar Peleus 
und Thetis (cat. 211,7-13)) gepriesen: 


ξυναὶ γὰρ τότε δαῖτες ἔσαν, ξυνοὶ δὲ ϑόωκοι 
ἀϑανάτοις τε ϑεοῖσι καταϑνηϑοῖς τ᾽ ἀνϑρώποις. (cat. 1,6f.) 


Der Frauenkatalog ist sogar (neben c. 64) der einzige Text, „where the history of 
mankind is marked, as in Catullus’ carmen 64, by a binary opposition between an 
age of theoxeny and an age of separation between gods and mortals“ '*, der also 
auch auf der Theoxenie als Hauptmerkmal der Heroenzeit insistiert bzw. dies re- 


!0 Diese Sichtweise missachtet Bramble (Structure and Ambiguity, 40), der als Ambiva- 
lenz eine Nivellierung der Unterschiede zwischen „Heroic Age“ und „contemporary times“ 
konstatiert, weil im ersten Teil des Epilogs keine Rede von den Menschen wohlwollenden 
Göttern sei. Ähnliches moniert Martin, Catullus, 170, der im ersten Epilogteil Bilder „on the 
side of violence, sacrifice, and warfare‘“ bemerkt und vernachlässigt, dass auch im he- 
siodeischen Prätext die großen Kriege des mythischen Zeitalters konstitutiv für die Heroenzeit 
sind, u.a. weil sie diesem eben den Untergang bereiten. Ein Blick auf die Beschreibung der 
Heroenzeit in Hesiod zeigt, dass auch dort nicht das Verhalten der Götter gegenüber den 
Menschen ethisch gewertet wird, während dagegen den Menschen der Eisernen Zeit Miss- 
achtung der Götter vorgeworfen wird. 

!! Einen ähnlichen Eindruck haben Braga, Catullo, 15; Harmon, Nostalgia, 329; Stoeve- 
sandt, Catull 64, 201; Syndikus, Catull Il, 189. 

'? Für J.B. DeBrohun, Ariadne and the Whirlwind of Fate: Figures of Confusion in Ca- 
tullus 64, 149-157, CPh 94 (1999), 419 ist v. 405 die Quintessenz der Uneindeutigkeit des 
gesamten Gedichts: „the phrase omnia fanda nefanda ... permixta may also be seen to summa- 
rize what is perhaps the defining characteristic of the epyllion as a whole: confusion.“ 

'" Dazu s. Pontani, Catullus 64; vgl. auch Luck, Aratea, 230 und Marinei&, Der Weltal- 
termythos, 484. 

1 Pontani, ebd., 267. 
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flektiert.'” Parallel zu der Schilderung der erga geht die Heroenzeit durch die von 
Zeus arrangierten bekannten mythischen Kriege unter: 


.., rplokpasıv μὲν ὀλέσϑαι 

ψυχὰς ἡμιϑέωϊν..... ..... „bist βροτοῖσι 

τέκνα ϑεῶν nıl...].[..b. [ὀφἸϑαλμοῖσιν ὁρῶντα, 

ἀλλ᾽ οἵ ulelv μάκί[α]ρες κί RER I ὡς τὸ πάρος περ 

χωρὶς an’ ἀν[ϑ]ρώπων! βίοτον κα]ὶ ἤϑε᾽ ἔχωσιν (cat. 204,99b-103) 


Also wiederum ein Abschluss verbunden mit der Aufhebung der Theoxenie, die als 
ausdrückliches Privileg der Heroenzeit, dem Schauplatz der bekannten Mythen, 
erscheint, weshalb dieses Zeitalter für eine kontrastierende Gegenüberstellung mit 
der pietas-losen Gegenwart auch besonders geeignet ist. 


Arats Parthenos-Erzählung 


Die aitiologische Erzählung vom Katasterismos der Parthenos in Arats Phainomena 
(96-136) ist der zweite wichtige Referenztext für den Epilog des 64. Gedichtes. Im 
Mittelpunkt steht hier die auch Dike genannte Parthenos und ihre Reaktion auf das 
Verhalten der Menschen, wobei drei aufeinanderfolgende Geschlechter zu unter- 
scheiden sind. In einem ersten, goldenen Geschlecht weilt die Dike genannte Jung- 
frau mitten unter den Menschen: 


. ὡς δῆϑεν ἐπιχϑονίη πάρος Nev, 
ἤρχετο δ᾽ ἀνϑρώπων κατεναντίη,... (1016) 


Sie leitet, ihrem Namen entsprechend, die Rechtsprechung und „gewährte alles im 
Überfluß“ (113) - eine Abwandlung des hesiodeischen avurönatov-Motivs. Es wird 
das Bild von einem Goldenen Zeitalter entworfen, in dem die Menschen sich -- un- 
terstützt von Dike — von Ackerbau ernähren, es noch keinen Streit, keinen Krieg und 
keine Schiff-Fahrt gibt.'® 

Das eigentlich nicht näher beschriebene silberne Geschlecht ist so beschaffen, 
dass Dike „selten und nicht mehr ganz bereitwillig“ (115f.) mit diesem verkehrt; sie 
kommt abends von den Bergen und prophezeit den im Vergleich zum goldenen 
Geschlecht schlechteren Menschen die Nachfolge eines noch übleren Geschlechts: 


„Oinv χρύσειοι πατέρες γενεὴν ἐλίποντο 

χειροτέρην᾽ ὑμεῖς δὲ κακώτερα τέκνα τεκεῖσϑε. 

Καὶ δή που πόλεμοι, καὶ δὴ καὶ ἀνάρσιον αἷμα 

ἔσσεται ἀνθρώποισι, κακῷ δ᾽ ἐπικείσεται ἄλγος“. (123-126) 


5 Vgl. Gatz, Weltalter, 36. 

16 Kubusch, Aurea Saecula, 90 bezeichnet Arat als den „Vorläufer aller späteren Autoren, 
die das frühere ländliche Dasein als Goldzeit verstehen“. Denn da Viehzucht und Ackerbau 
vorausgesetzt seien, sei Arats Goldene Zeit weder paradiesischer Zustand noch primitive, 
früheste Phase kultureller Entwicklung. 
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Die Prophezeiung trifft tatsächlich mit dem letzten, dem ehernen Geschlecht ein — 
προτέρων ὀλοώτεροι ἄνδρες (130) --, und Dike zieht angesichts der Untaten der 
Menschen (Raubmord, Verzehr von Pflugstieren) ihre Konsequenz, zieht sich ganz 
und gar in den Himmel zurück und erscheint den Menschen nur noch des Nachts als 
Sternbild: 


Καὶ τότε μισήσασα Δίκη κείνων γένος ἀνδρῶν 

ἔπταϑ᾽ ὑπουρανίη, ταύτην δ᾽ ἄρα νάσσατο χώρην, 

ἦχί περ ἐννυχίη ἔτι φαίνεται ἀνϑρώποισι 

Παρϑένος ἐγγὺς ἐοῦσα πολυσκέπτοιο Βοώτεω. (133-136) 


Die Darstellung ist aitiologisch begründet. Die Reaktion der Parthenos/Dike auf die 
deszendente Entwicklung der Menschen ist eine Kombination aus zwei he- 
siodeischen Motiven, der aktiven Rolle Dikes auf der Erde und des Weggangs von 
Aidos und Nemesis, wie er in der Weltalter-Erzählung geschildert ist.'” Bei Arat 
sind die Weltalter als natürliche Generationenfolge dargestellt, unterteilt in drei statt 
der hesiodeischen fünf Geschlechter. Die Beschaffenheit der einzelnen Geschlech- 
ter, die recht selektiv charakterisiert sind, muss wie auch in den anderen Texten aus 
ihrer Relation zueinander erschlossen werden — sicheres Signum des jeweiligen 
Zustandes des Zeitalters ist die Reaktion Dikes. 

Mit dem Arat-Text können einige Punkte bei Catull, in denen sich der Epilogtext 
stark von Hesiod unterscheidet oder Uneindeutigkeiten aufweist, erklärt werden. '? 
Wenn auch die Erwähnung der Götterhilfe im Krieg (64,394f.) an den Troianischen 
Krieg, der im hesiodeischen Text u.a. die Heroenzeit beschließt, denken lässt, voll- 
zieht sich der Übergang zwischen den im Epilog geschilderten Zeitaltern parallel zu 
Arat ohne göttliche Einwirkung. Während das Nacheinander der Weltalter in Arat 
als natürliche Generationenfolge dargestellt ist, wird eine explizite Erklärung für das 
Ende der Heroenzeit in c. 64 nicht gegeben. Wird in den erga der schlimmste Zu- 
stand der Eisernen Zeit nur für die Zukunft angekündigt”, bietet der arateische Text 
sowohl drohende Prophezeiung aus dem Munde der Dike als auch deren tatsächliche 
Erfüllung in der nächsten Generation (wenn auch nicht so eindrücklich beschrieben 
wie die Menschheit der Eisernen Zeit bei Hesiod); der Epilog Catulls als letzte Stei- 
gerung schließlich lässt den prophezeienden Teil ganz weg und nimmt die äußerste 
Entwicklung, deren ausdrückliche inhaltliche Nähe zu Hesiod offensichtlich ist, als 
gegeben an. 

Am deutlichsten zeigt sich die Kontamination beider Texte mit der Tendenz ei- 
ner Steigerung ins Negativ-Pessimistische an der Dike-Motivik im catullischen 


"7 Siehe Luck, Aratea, 227. 

18 Ein näherer Vergleich zwischen den Weltaltern Hesiods und Arats soll hier nicht gezo- 
gen werden, dazu sei auf entsprechende Arbeiten verwiesen, z.B. Luck, Aratea oder L. Lan- 
dolfi, II volo di Dike (da Arato a Giovenale), Bologna 1996, 1-21. 

15 Der Weltalter-Mythos in Hesiod ist generell positiver als der in Arat: Neben dem futu- 
rischen Aspekt der schlimmsten Depravation gibt es noch Edles unter dem Schlechten und die 


Möglichkeit, sich in der guten Eris zu engagieren; vgl. auch die Fabel von Habicht und Nach- 
tigall (s. Luck, Aratea, 226). 


Der Epilog 267 


Epilog.” Die iustitia oszilliert in 64,397-399 zwischen Abstractum und Personifika- 
tion: 


sed postquam tellus scelere est imbuta nefando 
iustitiamque omnes cupida de mente fugarunt, 
perfudere manus fraterno sanguine fratres, ... (397-399) 


Die Menschen ergreifen die Initiative und verjagen iustitia — hier klingen die Göttin- 
nen Dike/Parthenos an -, allerdings aus ihrem Innern (de mente), und schaffen so 
die Voraussetzung für die Verbrechen, die im Folgenden katalogartig aufgereiht 
werden. Diese Variante macht die Deszendenz psychologisch plausibel: Erst nach- 
dem alle Menschen ihr Rechtsbewusstsein (iustitia) aus Gründen der cupiditas ab- 
gelegt haben, sind Willkür und Frevel Tür und Tor geöffnet. Diese psychologisie- 
rende Version wird fortgeführt, wenn am Schluss des Verbrechenskatalogs und 
zugleich des gesamten Epilogs das iustitia-Motiv, hier eindeutig als eine innere 
Disposition (diesmal der Götter), als Abstractum, wiederaufgenommen wird: 


omnia fanda nefanda malo permixta furore 
iustificam nobis mentem avertere deorum. 

quare nec talis dignantur visere coetus, 

nec se contingi patiuntur lumine claro. (405-408) 


An keiner Stelle tritt iustitia in c. 64 als Gottheit auf, die selbständig in Aktion treten 
kann. Stattdessen ist die personifizierte Dike Hesiods und Arats hier ersetzt durch 
die Götter im Allgemeinen, die mit einer iustifica mens ausgestattet sind. Wie die 
arateische Parthenos/Dike sind die Götter angesichts der Frevelhaftigkeit der Men- 
schen zunehmend desillusioniert und greifen deshalb nicht mehr richtend und rech- 
tend in das Leben der Menschen ein. Hier schafft der Erzähler eine Verbindung zum 
Motiv der Theoxenie aus dem ersten Epilogteil, der Heroenzeit, denn als Konse- 
quenz verlassen alle Götter ganz und gar die Erde. Das Dike-Motiv der Vorgänger 
ist also im 64. Gedicht in zwei Stufen aufgeteilt: zum einen in die Vertreibung der 
iustitia durch die Menschen, zum anderen in das Verschwinden der Götter (und mit 
ihnen der Garantie göttlicher Gerechtigkeit) von der Erde, d.h. der Aufkündigung 
der Theoxenie. 

Erwähnenswert ist zudem die Reduzierung der Weltalter- oder besser Ge- 
schlechterfolge: Während Hesiod noch fünf Geschlechter (der orientalischen Tradi- 
tion entsprechend?') beschreibt, sind es in Arat nur noch drei Generationen, wobei 
die Auslassung der Heroenzeit im Vergleich zu Hesiod eine konsequente Deszen- 
denz in der Entwicklung bewirkt.”” Das c. 64 indes beschränkt sich auf die einfache 


20 Siehe dazu auch Konstan, Catullus’ Indictment of Rome, 34ff., der allerdings die text- 
kritisch umstrittene Bezeichnung Ramnusia/Amarunsia in v. 395 mit der hesiodeischen Ne- 
mesis in Verbindung bringt. 

?! Siehe Gatz, Weltalter, 29. 

22 Vgl. Marin&i&, Der Weltaltermythos, 484: „Der Degenerationsgedanke entstammt wohl 
der arateischen Version des Mythos, die jedoch auf einem klaren Deszendenz-Schema grün- 
det und deswegen eben kein Heroengeschlecht kennt“. 
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Gegenüberstellung von nur zwei Geschlechtern. Ambivalenzen vermeidend bemüht 
sich der Erzähler des c. 64 um eine klare Konturierung eines besseren ‚Früher‘ im 
Gegensatz zu einem schlechten ‚Heute‘. 

Nach Betrachtung der beiden Prätexte sollte auch deutlich geworden sein, dass 
kein inhaltlicher Widerspruch zwischen dem ersten und dem zweiten Teil des catul- 
lischen Epilogs besteht”, denn dem Epilogtext liegt die gleiche Verfahrensweise 
zugrunde wie auch anderen Texten, die eine Zeitalterfolge schildern: Die einzelnen 
Zeitalter sind in ihrer selektiven Beschreibung auf eine komplettierende Lektüre- 
haltung des Lesers angelegt, gewisse sich wiederholende Motive sind verbindende 
Elemente, an denen im Ablauf der Zeitalter eine bestimmte Entwicklung sichtbar 
wird — für den Epilog des c. 64 ist dies zum einen das Theoxenie-Motiv, das Ver- 
halten der Götter gegenüber den Menschen, das sich ringartig um den Epilog-Text 
schließt und in seiner dramaturgischen Funktion der arateischen Dike-Figur ganz 
ähnlich ist, und zum anderen die Variation des Motivs der pietas, im ersten Teil erga 
deos und im zweiten erga familiares.’* Schließlich liegt auch kein Anstoß darin, dass 
die Schilderung der Heroenzeit sich eines moralischen Urteils enthält?’ — gerade der 
hesiodeische Text geht mit moralischen Kriterien, abgesehen von dem erwähnten 
δικαιότερον καὶ ἄρειον (158), ebenso sparsam um. 


8.3 Der Diskurs zeitgenössischer Moralkritik: Karikatur und Ernst 


omnia fanda nefanda malo permixta furore 
iustificam nobis mentem avertere deorum. (405f.) 


„Die Vermischung aller Dinge -- von Recht und Unrecht, Sagbarem wie Unsägli- 
chem - in rasender Bosheit brachte die Götter dazu, ihren gerechten Sinn von uns 
abzuwenden‘° -- das Pronomen nobis weist, wie gesagt, die Zeit, die im zweiten 
Epilogteil kritisch beschrieben wird, als die Gegenwart des Erzählers von c. 64 aus. 
Auf Grund der meist selbstverständlich vorausgesetzten Gleichsetzung von Erzähler 
und Autor ist sich die Forschung weitgehend darin einig, dass die hier gemeinte 


Gegenwart diejenige des Dichters Catull sei, also in etwa das erste vorchristliche 


2 Vgl. z.B. Kinsey, Irony, 927: „All that is said is that in the Heroic Age the gods ap- 
peared to men because men had not yet foresaken their duties“. 

*4 Vgl. Syndikus, Catull II, 190: „Wenn die verbrecherische Mutter in Vers 403f. zwei- 
mal, also sehr betont, impia genannt wird, wirft das auch ein Licht auf die Bedeutung von 
nondum spreta pietate zu Anfang dieser Partie (Vers 386). Offenbar meinte das wie oft in 
seinem Werk nicht nur den Mangel an Gottesfurcht, sondern die Preisgabe der Bande der 
Familie und Freundschaft.“ 

25 Dies moniert z.B. Bramble, Structure and Ambiguity, 40. 

?° Übers. nach C. Valerius Catullus. Sämtliche Gedichte, Lateinisch / Deutsch, übers. u. 
hg. v.M. v. Albrecht, Stuttgart 2001. 
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Jahrhundert.’”’ Dieser zeitlichen Verortung soll hier nicht widersprochen werden, 
indes bedarf die These einer ausführlicheren Bestätigung, indem gezeigt wird, dass 
Positionen der späten Republik zu Wort kommen, unabhängig von einer generellen 
Prämisse der Identität von Erzähler und Autor. 

Ansatzpunkt ist die Fokussierung einer ganz bestimmten Kategorie von Freveln, 
die nach Darstellung des Erzählers Symptome der Dekadenz seiner Zeit sind: „Ca- 
tullus sees depravity within the family as the essence of the degeneracy of his age“, 
bemerkt schon Konstan”, denn nach Brudermord, Freude über den Tod der Eltern 
(wohl wegen des Erbes) und Ermordung des Sohnes durch den Vater um dessen 
zukünftiger Braut willen schließt die Reihe destruierter Familienbande mit der Er- 
wähnung einer Mutter, die sich nicht vor einem inzestuösen Verhältnis mit ihrem 
unwissenden Sohn scheut: 


perfudere manus fraterno sanguine fratres, 

destitit extinctos gnatus lugere parentes, 

optavit genitor primaevi funera nati, 

liber ut innuptae poteretur flore novercae, 

ignaro mater substernens se impia nato 

impia non verita est divos scelerare penates””. (399-404) 


Umschlossen wird die Beispielreihung von dem Vorwurf der cupiditas, die die Ge- 
rechtigkeit vertrieben hat, und der mangelnden pietas. 

Der Blickwinkel auf die depravierten Familienverhältnisse und die Zuspitzung in 
der Wahl der exempla ist kein Einzelphänomen. So bemerken manche Gelehrte” 
Affinitäten zu anderen Gedichten Catulls, in denen ähnlich wie in den letzten zwei 
Fällen der Verbrechensreihe sexuelle Ausschweifungen, teils auch von prominenten 
Personen der römischen Gesellschaft, beschrieben werden. Zu nennen ist hier im 
Besonderen die auffällig häufige Thematisierung von Inzest-Verhältnissen — Ran- 
kin’' hat alle Stellen des catullischen libellus, in denen es um Inzest geht, zusam- 


” Z.B. Curran, Catullus 64, 172: „Although the epilogue’s list of the crimes of modern 
man is not be taken as a police report, there is no reason to doubt either its reference to Rome 
or the reality of Catullus’ disaffection with the life around him.“ Anderer Meinung ist Theo- 
dorakopoulos, Catullus 64, 140, die den Erzähler des Epilogs nicht zeitlich verorten will: „Yet 
the polyphony of the poem and its structural anomalies remain overwhelming, and become all 
the more so when the moral epilogue emerges out of nowhere and when its speaker is impos- 
sible to locate at a specific moment in time.“ 

28 Konstan, Catullus’ Indictment of Rome, 83; ähnlich Syndikus, Catull Il, 190. 

29 Andere Ausgaben setzen statt penates das in der Hs. V überlieferte parentes. Durch die 
Variante penates wird jedoch die unschöne Doppelung, die durch den Versschluss mit pa- 
rentes in 400 entsteht, vermieden. In 404 müssten im Gegensatz zu den echten Eltern in 400 
die dei parentes gemeint sein. 

50 Z.B. Braga, Catullo, 15; Floratos, Über das 64. Gedicht, 52; Syndikus, Catull II, 192. 

3! H.D. Rankin, Catullus and Incest, Eranos 74 (1976), 113-121. Rankin, ebd., 116 erklärt 
auch 401f. als Inzest des Schwiegervaters mit der Schwiegertochter, parallel zu dem Fall in c. 
67,19-28, wo ebenfalls der Schwiegervater, dessen Sohn impotent ist, eine inzestuöse Bezie- 
hung zur Schwiegertochter hat. 
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mengetragen und kommt auf insgesamt zehn Anspielungen (in c. 64, 67, 74, 78, 79, 
88, 89, 90, 91, 95), freilich die meisten im schärferen, epigrammatischen Teil der 
Sammlung, v.a. in den Gedichten 74 und 88-91, die den sog. Gellius-Zyklus bilden. 
Doch sollte dabei nicht übersehen werden, dass hinter diesen Texten nicht die Hal- 
tung eines strengen Moralkritikers steckt, sondern vielmehr — der Gattung der epi- 
grammatischen Invektive entsprechend — die eines scharfzüngigen Iambikers, der 
kein Mittel scheut, um das jeweilige Opfer seiner verbalen Angriffe lächerlich zu 
machen. Dies lässt sich an den Invektiven gegen Gellius, der mit Schwester, Mutter 
und Tante Inzest treibt, besonders gut beobachten. Das c. 88 beispielsweise, in dem 
das sexuelle Treiben des Gellius zweimal als scelus gebrandmarkt wird, endet in 
dem Bild einer sexuellen Pose, bei deren Vorstellung die Gellius-Figur dem Spott 
der Rezipienten ausgesetzt wird.’? Als weiteres Beispiel sei noch das letzte Gedicht 
des Gellius-Zyklus, c. 91, erwähnt, in dem sich, was nicht der Selbstironie entbehrt, 
herausstellt, dass die moralische Entrüstung des Sprechers ihren Grund in persönli- 
cher Betroffenheit hat, denn Gellius hatte eine Affäre mit seiner Angebeteten: 


Der Gehörnte erscheint dadurch besonders lächerlich, daß er Gellius als Rivalen 
nicht fürchtete, weil er annahm, dieser sei nur zu inzestuösen Sexualhandlungen 
fähig. Er hatte also in dem „Frevel“ des Gellius offenbar einen Nutzen für sich 
erblickt. Um so unglaubwürdiger ist nun seine moralische Empörung über das 
Treiben des Freundes mit den Frauen seiner Familie.” 


Gemeinsam ist den catullischen Angriffen auf diverse Figuren, die in seinem libellus 
vorkommen, dass die verbalen Attacken besonders gerne unter der Gürtellinie ver- 
laufen.”* Und genau in diesem Punkt stellen die Gedichte Catulls keine Besonderheit 
dar, sondern im Gegenteil handelt es sich hier um ein Phänomen der ausgehenden 
Republik, um einen öffentlich geführten Diskurs zeitgenössischer Moralkritik. Dem- 
entsprechend weisen die Interpreten auch ganz richtig auf Moralkritik in anderen 
Gattungen hin” - Historiographie, Rhetorik, Fachprosa, Lehrgedicht und Satire — 


?? Catull. 88,7f.: nam nihil est quicquam sceleris, quo prodeat ultra, ! non si demisso se 


ipse uorel capile. 

55 Holzberg, Catull, 193. Dies heißt allerdings nicht, dass alle moralisch gefärbten Äuße- 
rungen des Sprechers der Gedichte lediglich Pose, nicht ernst zu nehmen und zum Amuse- 
ment des Lesers gedacht seien, wie Holzberg es immer wieder in seinem Buch betont -- dem- 
entsprechend liest er auch den Epilog von c. 64 -, sondern es gilt die unterschiedlichen Ge- 
dichtformen und die damit verbundenen Erzählhaltungen zu beachten, aus denen sich der 
libellus zusammensetzt. 

3° Vgl. auch die Caesar- und Mamurra-Gedichte. 

55. Floratos, Über das 64. Gedicht, 61-73 nennt Cicero und Lukrez; Konstan, Neoteric 
Epic, 74 verweist auf die Tradition der Diatribe; Lesueur, Catulle, 15, der in c. 64 eine Gat- 
tungsmischung sieht, teilt den Epilog dem „genre satirique“ zu; J.K. Newman, Roman Catul- 
lus and the Modifikation of Alexandrian Sensibility, Hildesheim 1990, 222 vergleicht den 
catullischen Text mit der Darstellung zeitgenössischer Übel in Sallust und Lukan; Syndikus, 


Catull II, 189 spricht nur allgemein von der „typisch anklägerischen Haltung der römischen 
Kultur- und Zeitkritik“. 
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oder suchen, wie Courtney und Kinsey”°, nach mit denen des Epilogs vergleichbaren 
Delikten, die Personen der römischen Gesellschaft öffentlich angelastet werden, 
wobei sie u.a. auf den in der Tat an die diskutierten Verse 64,40 1f. erinnernden Fall 
der in Sall. Catil. 15,2 erwähnten Liebe Catilinas zu Aurelia Orestilla verweisen.” 

Gerade in der historiographischen Tradition seit dem 2. Jh. v. Chr. geht es nicht 
nur um Kritik an zeitgenössischer Depravation, sondern auch implizit um die Ge- 
genüberstellung einer besseren Vergangenheit”, indem verschiedene Theorien über 
Ursprung und Beginn des moralischen Verfalls aufgestellt werden — die bessere 
Vergangenheit wird dabei nicht in mythischer Zeit wie in c. 64, sondern in histori- 
scher verortet, wobei bekanntermaßen Polybios (6,57) die Zäsur auf 168 v. Chr. oder 
Sallust (Catil. 10) auf den Zeitpunkt der Zerstörung Karthagos legt.” 

Schwierigkeiten scheinen zu bestehen, wenn es darum geht, den anklagenden 
Teil des Epilogs im Vergleich zu den angeführten Paralleltexten in seiner Tendenz 
einzuordnen: Handelt es sich im 64. Gedicht um ernstzunehmende Sittenkritik, um 
„eine tragische Auffassung von der Gesellschaft der Zeit“, oder ist der Dichter 
Catull als Moralist generell nicht ernst zu nehmen im Gegensatz zu den erwähnten 
anderen Autoren? Diese Meinung vertritt neben Holzberg auch Jenkyns, allerdings 
unter der Prämisse, dass das lyrische Ich des Catull-Buches mit dem Autor Catull 
identisch ist: „Catullus’ friends were just the sort of people that Sallust, Livy and 
Horace had in mind when they lamented the decay of ancient virtue.“*' Jenkyns 
merkt außerdem an, dass im Epilog keine Rede sei von „ambition, corruption, 
ostentatious consumption, the neglect of traditional religious observances — those 
matters over which the true Roman moralists lamented“.*” Auch wenn durch die 
Gewichtung der pietas erga deos im ersten Epilogteil eine Vernachlässigung dersel- 
ben in der Gegenwart implizit angesprochen ist, bleibt hier noch einiges unklar. 
Hilfreich ist ein Blick auf die Einschätzung der literarischen Moralkritik in der For- 
schung: 


56 Siehe Courtney, Moral Judgements, 120f.; Kinsey, Irony, 928. 

37 Sall. Catil. 15,2: postremo captus amore Aureliae Orestillae, quoius praeter formam 
nihil umquam bonus laudavit, quod ea nubere illi dubitabat timens privignum adulta aetate, 
pro certo creditur necato filio vacuam domum scelestis nuptiis fecisse. Kinsey, Irony, 928 
nennt außerdem den Fall von Oppianicus und Sassia aus Cic. Cluent. 26-28: Sassia verweigert 
die Ehe mit Oppianicus, dem Mörder ihres Gatten, nur deshalb, weil dieser drei Söhne hat; 
dieses Ehehindernisses entledigt sich Oppianicus, indem er seine Söhne (zumindest zwei von 
ihnen) umbringt. 

’® Vgl. Edwards, The Politics, 1: „The highpoint of Roman moral virtue was always al- 
ready situated in an idealised past.“ 

59 Zu den verschiedenen Theorien s. D. Earl, The Moral and Political Tradition of Rome, 
London / Southampton 1967, 17-19; A.W. Lintott, Imperial Expansion and Moral Decline in 
the Roman Empire, Historia 21 (1972), 626-638; D. Flach, Römische Geschichtsschreibung, 
Darmstadt 1998, 114ff. 

40 Floratos, Über das 64. Gedicht, 61. 

41 Jenkyns, Three Classical Poets, 93. 

“2 Ebd., 97. 
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Im Zuge der Krise der Republik, die stets auch als eine Krise der auctoritas be- 
schrieben wird, ist der mos maiorum immer wiederkehrendes Schlagwort: 


A leitmotif of the literature of the late Roman Republic is on the one hand the 
crucial importance of following tradition, the mos maiorum, if Rome is to survive 
and succeed, and on the other an awareness that tradition is slipping away, and 
needs to be painstakingly reconstructed, both at a theoretical level by rediscovery 
of what lost tradition was, and at a political level by its re-establishment and 
reimposition.* 


Die Vorbildfunktion der führenden Männer des Staates in moralischer Hinsicht wird 
auch von Cicero betont — deren Sittenwandel (mutatio morum) beeinflusse auch das 
Verhalten des einfachen Volkes (leg. 3,31). Statt die zeitgenössischen Missstände in 
abstrakten politischen Theorien zu analysieren, wird immer wieder der Verfall der 
Sitten -- auf Grund von luxuria, avaritia, cupiditas etc. -- sowohl als Ursache als auch 
als Symptom der Krise angeführt.* Diese enge Verflechtung von Politik und mo- 
res‘° zeigt sich nicht nur in den historiographischen Betrachtungen (beispielsweise 
in Sallusts Charakterisierung Catilinas), sondern auch besonders eindrücklich in 
Reden Ciceros, wenn dieser seine Gegner in sehr persönlicher Weise angreift und 
deren Privatleben bloßlegt: 


Die Gerichtshöfe boten wieder durch die Verfolgung anderer einen Weg zum po- 
litischen Aufstieg, sie waren das Schlachtfeld privater Feindschaften und politi- 
scher Fehden, ein Schauplatz für Redner. Persönliche Schmähungen waren das 
beste Argument. Wenn es darum ging, einen anderen abstoßender Unsittlichkeit, 
entehrender Handlungen und unrühmlicher Herkunft zu bezichtigen, kannte der 
römische Politiker weder Gewissensbisse noch eine Grenze. Daher rührt das be- 
unruhigende Bild der damaligen Gesellschaft, wie es sich uns in Reden, Schmä- 
hungen und Satiren darbietet.“ 


Clodius Pulcher samt seiner Schwester Clodia, P. Vatinius, Piso und Gabinius sind 
nur einige Personen, die Opfer von Ciceros rhetorischen Angriffen sind. Auch 
Schmähungen, die sich auf die sexuelle Praxis von Personen des öffentlichen Lebens 
beziehen, sind an der Tagesordnung — man denke an den angeblichen Inzest des 
Clodius Pulcher mit seiner Schwester, der auch in Catulls c. 79 thematisiert ist - und 


® A. Wallace-Hadrill, Mutatio morum: the Idea of a Cultural Revolution, in: T. Habinek / 
A. Schiesaro (Hgg.), The Roman Cultural Revolution, Cambridge 1997, 13. 

“ Vgl. ebd., 9:,the main, indeed the only, Roman theory of the fall of the Republic is, in 
our terms, a cultural one: of the corruption of mores [...]. But it is modern, not Roman, 
thought that restricts ‚morality‘ to the private sphere and separates it from ‚politics‘.“ 

“ Der Zusammenhang von politischen und moralischen Kategorien ist Leitidee von Ed- 
wards, The Politics, die den Moraldiskurs als besonders bedeutsam für die Machtstrukturen 
der römischen Gesellschaft herausstreicht. 

“© R. Syme, Die römische Revolution, hg. v. W. Dahlheim, München 1992 (OA Oxford 
1939), 139. Vgl. auch Earl, The Moral, 19: „And all Roman political invective shows an 
obsession with morality. It became obligatory to accuse your political opponent of all the 
more recondite forms of private voice.“ 
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wurden wohl als normal empfunden, was von Habinek u.a. damit begründet wird, 
dass erst Ovid einen privaten Raum für Sexualität geschaffen habe, die in der Zeit 
davor im öffentlichen Raum verhandelt worden sei; dies sei besonders auch in der 
catullischen Poesie zu beobachten: 


The potentially public nature of sexual activity is evident in the poetry of Catul- 
lus. Catullus’ enemies are subject to political ridicule and publicly threatened 
with sexual abuse, and in several poems, public sex is graphically described.‘ 


Auch die Katastrophe des Bürgerkrieges wurde später von Autoren u.a. auf die Häu- 
fung von Ehebrüchen etc. zurückgeführt, wie z.B. in Hor. carm. 3,6,17-20°°. Eine 
politische Führungsschicht, die sich auf mores stützt, auf die Tradition der Vorfah- 
ren und die bestehenden Familienstrukturen, gerät bei den wechselseitigen Anklagen 
der Ausschweifung, Sittenlosigkeit o.ä. natürlich ins Wanken, wie letztlich auch die 
Rehabilitation alter Werte in allen kulturellen Bereichen in augusteischer Zeit be- 
weist. Als literarische Produkte und (rhetorische) Mittel im Machtkampf sind jeden- 
falls sowohl die Bilder einer besseren Vergangenheit als auch die der dekadenten 
Gegenwart tendenziös und zugespitzt, sind nicht als Abbilder der Realität zu verste- 
hen“ — und dies gilt für alle Texte, die an diesem Diskurs Anteil haben, ob es sich 
nun um Catos de agri cultura, Sallusts coniuratio Catilinae, Lukrezens Kulturent- 
stehungslehre, Ciceros Anklagereden oder eben Catulls Gedichte handelt. Nicht nur 
die idealisierte Vergangenheit des ersten Epilogteils ist in mythische Zeit verlegt, 
sondern auch der „schönste und beste Staat“ Sallusts°® ist kaum weniger Mythos; 
Wallace-Hadrill spricht in diesem Zusammenhang von „invented tradition“ und 
beschreibt damit auch ein generelles Verständnisproblem hinsichtlich der Verände- 
rungen in der ausgehenden Republik: 


[...] the lack of contemporary voices from earlier centuries makes it hard to get 
beyond the constructions of the past offered to us by participants in the late Re- 
publican crisis themselves. It is the characteristic flaw in the moralising interpre- 
tation of the crisis of the late Republic offered by authors from Polybius to Sal- 
lust: disorder is explained by the breakdown of a previous order, yet it is incredi- 
ble that there was ever a time when the ideal order prevailed, whether one of per- 
fect morals or of perfect political balance.” 


Wenn auch die schematische deszendente Geschichtsdeutung römischer Schriftstel- 
ler als historisch nicht zutreffend zu werten ist — zumindest nicht in solch überspitz- 


“ Το Habinek, The Invention of Sexuality in the World-City of Rome, in: Habinek / 
Schiesaro, The Roman Cultural Revolution, 39. 

“8 Hor. carm. 3,6,17-20: fecunda culpae saecula nuptias / primum inquinavere et genus et 
domos; ! hoc fonte derivata labes / in patriam populumque fluxit. 

49 Earl, The Moral, 11 spricht von Karikaturen, Syme, Die römische Revolution, 139 
meint, „das Gute und Böse sind beide das Erzeugnis geschickter literarischer Künstler“. 

ὅδ Vgl. Sall. Catil. 5,9: ... ur paulatim inmutata ex pulcherruma (atque optuma) pessuma 
ac flagitiosissuma facta sit, disserere. 

3! Wallace-Hadrill, Mutatio morum, 21. 

°? Ebd. 
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ter Form -, sind die Darstellungen einer idealen Vergangenheit und einer depravier- 
ten Gegenwart in diesen Texten unterschiedlicher Gattung nichtsdestotrotz tendenzi- 
ell „a mirror image of the disorder of the present“. Insofern relativieren sich die 
Unterschiede der verschiedenen Texte mit moral- und zeitkritischen Elementen, und 
die Frage, ob Catull als Moralist wörtlich zu nehmen ist, verliert an Relevanz zugun- 
sten der Feststellung, dass all diese Texte, so verschieden auch immer, ernstzuneh- 
mendes Signum ihrer Entstehungszeit sind. 

Die konkreten Kritikpunkte an der Gegenwart, die der Erzähler im Epilog des c. 
64 vorträgt, fügen sich also gut in den moralkritischen Diskurs der späten Republik, 
der in den unterschiedlichen literarischen Gattungen zu finden ist: Es ist allgemein 
die Rede von cupiditas, worauf eine konkrete Reihe von skandalösen Fällen folgt, 
die den Zerfall von Familienstrukturen — sei es durch Mord oder Inzest - illustrieren. 
Als Nebenmotiv ist implizit auf die avaritia angespielt, wenn von einem Sohn die 
Rede ist, der nicht über den Tod seiner Eltern trauert.”* Bekanntes Motiv in der Dar- 
stellung des Sittenverfalls ist die Klage über die Vernachlässigung des Götterkultes, 
gleichsam auch als religiöse Begründung der Dekadenz. Davon zeugt beispielsweise 
Sallust (Catil. 12,3-4), der die Ahnen religiosissumi nennt und ihre Götterverehrung 
(deorum pietate) hervorhebt, aber auch die antiquarische Tätigkeit eines Varro, der 
in seinem Caesar gewidmeten Werk antiquitates rerum divinarum das, was verges- 
sen und vernachlässigt war — „Rome’s sacred landscape“ —, dem schriftlichen Ge- 
dächtnis überliefert” und den Dank Ciceros dafür erntet: 


Nam nos in nostra urbe peregrinantis errantisque tamquam hospites tui libri quasi 
domum reduxerunt, ut possemus aliquando qui et ubi essemus agnoscere. (Cic. 
ac. 1,9) 


Dass im Gegensatz zu anderen Gedichten Catulls keine Angriffe auf konkrete, na- 
mentlich genannte Personen stattfinden, passt zu der Textart des mythologischen 
Epyllions und zu den Referenztexten Hesiods und Arats. 


53 Ebd. Vgl. auch Edwards, The Politics, 11: „Insults exchanged in the courtroom or on 
the rostra are profoundly unreliable as guides to the actual behaviour of their victims. But to 
claim they were not taken literally is not to say that they were empty or meaningless.“ 

54 Gerade das Delikt der Erbschleicherei wird in der antiken Literatur, vornehmlich in sa- 
tirischen Texten, meist nicht direkt benannt (eine Ausnahme ist Hor. sat. 2,5), sondern so 
umschrieben, dass der Leser von allein versteht, worum es geht (z.B. Mart. 1,10 u.v.a.). 

55 Siehe H. Cancik, Rome as sacred Landscape. Varro and the End of Republican Religion 
in Rome, Visible Religion 4/5 (1985/86), 261: „M. Terentius Varro explored the ruins of 
republican religion, the traces which were ‚still‘ visible, gods, whose names had been nearly 
forgotten, prayers which hardly anybody could translate into Caesarian Latin. He observed 
and complained the destruction of Rome’s sacred landscape.“ Zur antiquarischen Tradition 
allgemein s. auch Wallace-Hadrill, Mutatio morum, 14; über den Verfall der Religion in der 
späten Republik und die zahlreichen Klagen der Zeitgenossen darüber s. B. Cardauns, Varro 
und die römische Religion. Zur Theologie, Wirkungsgeschichte und Leistung der ‚Antiquita- 
tes Rerum Divinarum‘, ANRW II 16,1 (1978), 80-103 (bes. 94ff.). 
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Es lässt sich somit als vorläufiges Resultat festhalten, dass die im Epilog be- 
schriebene dekadente Gegenwart durchaus an die Gegenwart Catulls, an die Zeit der 
ausgehenden Republik und andere kritische literarische Bestandsaufnahmen, erin- 
nert. Isoliert betrachtet, wie dies hier bewusst geschehen ist, wirft der Epilog daher 
keinerlei Probleme auf: Ein Erzähler mit der Perspektive eines Zeitgenossen Catulls 
argumentiert in den damals üblichen moralkritischen Kategorien und sehnt sich nach 
vergangenen, besseren Zeiten zurück — und die Heroenzeit war ohne Zweifel in der 
Tradition schon immer besser als die Gegenwart. Das Gegenüber von idealisierter 
Vergangenheit und depravierter Gegenwart ist dargestellt in deutlichem Bezug auf 
die literarische Tradition der Weltalterfolgen, wodurch die Kontrastierung von in 
mythische Ferne gerückter früherer und aktueller ‚heutiger‘ Zeit besonders scharf 
umrissen wird. Im Kontext des Gesamtgedichtes lässt sich jedoch zeigen, dass eben 
diese Gegenüberstellung von Vergangenheit und Gegenwart problematisiert und in 
ihrer prinzipiellen Labilität vorgeführt wird. 


8.4 Der Epilog und die mythischen Erzählungen - Fiktionalitäts- 
bewusstsein und Geschichtsdeutung 


Da der Epilog, den man problemlos in literarischer Tradition und zeitgenössischen 
Diskursen verorten kann, zusammen mit den vorangehenden ineinander verschlun- 
genen mythischen Erzählungen ein gemeinsames Erzählsystem bildet, ist ein iso- 
lierter Blick auf ihn natürlich nicht befriedigend. Und als Teil eines gemeinsamen 
Erzählsystems birgt der Epilog für den (linearen) Leser in der Tat eine Überra- 
schung: Wenn auch im Prolog der Erzähler seine Sehnsucht nach den besseren, 
vergangenen Zeiten der Heroen artikuliert und so seinen Standpunkt in einer defizi- 
tären Gegenwart bestimmt hatte, wenn auch mit intertextuellen und alludierenden 
Mitteln, durch Anachronismen (Villa, Garten, Hochzeitsmotive etc.) immer wieder 
an diesen Standpunkt außerhalb der Welt der Heroen, welche der Erzähler schilder- 
te, implizit erinnert wurde, so bewirkten doch gerade die Digressionen, das Ab- 
schweifen vom Ausgangsthema der Peleus-Hochzeit, insbesondere die narrative 
Belebung der Ariadne-Figur, aber auch das Parzenlied das Entstehen von narrativer 
Eigendynamik, einen Wechsel in der Fokalisierung zu den Protagonist(inn)en hin -- 
kurz gesagt ein Versenken des Rezipienten in eine in sich abgeschlossene fiktionale 
Welt, jedoch mit dem gleichzeitigen Bewusstsein, dass es sich bei der mythischen 
Erzählung eben nur um Fiktion handelt, um einen Stoff, der mal so und mal anders 
erzählt werden kann. Der Epilog setzt dann der Peleus-Hochzeit samt ihren Bin- 
nenerzählungen ein unerwartetes Ende, ohne dass der Hochzeitsrahmen einen run- 
den Abschluss erhalten hätte. Zudem sieht sich der (zeitgenössische) Leser mit ei- 
nem Paradigmenwechsel konfrontiert, wenn die fiktionale Welt der mythischen 
Erzählungen plötzlich Teil eines chronologischen Systems, einer Weltalterfolge 
wird, an deren Ende eine Zeit steht, die er mit seiner eigenen Gegenwart identifizie- 
ren soll und kann, und deren idealisierte Vergangenheit er sich nun als Schauplatz 
der Erzählungen von Peleus, Ariadne und Achill denken soll. 
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Es ergibt sich nun ein neues Bild für die Gedichtkomposition: Heroenpreis und 
Epilog bilden zusammen eine Art äußeren, zweiten Rahmen, der sich noch einmal 
um die Rahmenhandlung der Hochzeitsfeier herumschließt.” Der intratextuelle 
Leser fühlt sich am Ende an den Gedichtanfang erinnert, wundert sich nun aber 
umso mehr über die Präsentation der Binnenhandlung, die sich gegen die Verortung 
in einer besseren Vorzeit sperrt. 

Petersen beschreibt für die epische Rahmenform den Fall, dass im Rahmen die 
Binnengeschichte(n) vom Erzähler als erfunden preisgegeben, zur Fiktion erklärt 
werden könne(n), wobei aber der Erzähler selbst fiktionale Figur und somit Teil der 
fiktionalen Welt bleibt, weshalb Petersen diesen Fall auch nicht zu den sog. (tex- 
tontologisch) instabilen Erzählsystemen zählt.” Für das 64. Gedicht gilt der entge- 
gengesetzte Fall: Während im Erzählvorgang selbst die Fiktionalität des Mythos und 
der freie Umgang des Erzählers mit diesem reflektiert wird, spiegelt der Außenrah- 
men eine (Pseudo-)Historizität eben dieser Binnengeschichten vor. Auch dieser 
Rahmen konterkariert also auf erzählerischer Ebene die Binnenhandlung und ver- 
kompliziert noch einmal das gesamte Erzählsystem des Epyllions.”*® 


Im Folgenden soll es um Möglichkeiten und Unmöglichkeiten einer inhaltlichen 
Verknüpfung der Epilogthematik mit den mythischen Erzählungen gehen. Schon das 
Vorhandenseins eines zweiten, äußer(st)en Rahmens impliziert inhaltliche Zusam- 
menhänge, die zwischen Rahmen und Binnenhandlung(en) bestehen. Angekündigt 
wurde eine Erzählung aus der Zeit der Heroen, der nimis optato saeclorum tempore 
nati (22). So ist also Thema und Schauplatz der Handlung die Heroenzeit, und pri- 
märer Stoff ist das Lob der Heroen anhand eines berühmten, in der literarischen 
Tradition auch als ein solches verstandenen Beispiels für Theoxenie: die Hochzeit 
des Peleus mit der Meeresgöttin Thetis. Die Theoxenie als besonderes Kennzeichen 
der Heroenzeit wird dann im Epilog erneut reflektiert. Es wird also ein bewusster 
Zusammenhang hergestellt zwischen Prolog, Epilog und Binnenhandlung. 


” Theodorakopoulos, Catullus 64, 122 bezeichnet „mankind’s — or Rome’s — degenera- 
tion“ als scheinbaren teleologischen Rahmen des c. 64. Vgl. Pontani, Catullus 64, 275, der 
eine Ringkomposition zwischen Heroenpreis am Anfang und Epilog (..8 dramatic statement of 
the decadence of mankind after the departure of the gods from the Earth‘) sieht und eine 
ähnliche Komposition zwischen Prolog und Epilog des Frauenkatalogs von Hesiod vermutet. 
Luck, Aratea, 231f. bemerkt einen Bezug zwischen den Anfangsversen von Arats Phainome- 
na und Catulls Heroenpreis in 64,22ff. und betont zudem den Einfluss von Ciceros Überset- 
zung der Phainomena auf c. 64. 

57 Siehe Petersen. Erzählsysteme, 129; zur Definition eines textontologisch instabilen Er- 
zählsystems s. ebd., 118f. 

58 Dies bedeutet im Übrigen nicht das Fehlen eines Narrators, wie dies Theodorakopoulos, 
Catullus 64, 122 bis zum Epilog konstatiert. Das wäre erzähltheoretisch gar nicht möglich, es 
sei denn es handelte sich um einen Text nur aus zitierter, direkter Rede. Der Narrator erhebt 
seine Stimme nur unterschiedlich deutlich; während er sich im Prolog von c. 64 auktorial sehr 
wohl zu Wort meldet (Heroenpreis), hält er sich im weiteren Verlauf unterschiedlich stark 
zurück, zuweilen zu Gunsten der Fokalisierung interner Figuren. 
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Vor dem Hintergrund dieser Beobachtungen lässt sich in der Forschung das Be- 
mühen um eine Gesamtdeutung des Gedichtes feststellen, und zwar einer Gesamt- 
deutung, die eine ‚Intention‘ bestimmt, eine Art Schlüssel zur Deutung der gesamten 
Gedichtkomposition an die Hand geben will und den Anspruch vertritt, die disparat 
erscheinenden Geschichten von Peleus und Thetis, Ariadne, Theseus, Dionysos, den 
Parzen, Achill und schließlich den Epilog unter ein Dach zu bringen. Dabei wird 
gerade der Epilog als zentral für eine Gesamtdeutung verstanden, ist es doch verlok- 
kend, am Textende ausführlich auf die Stimme eines auktorialen Erzählers hören zu 
dürfen, als werde hier vom Autor dem Leser zum Gefallen eine Lektüreanweisung 
nachgeliefert -- die Verse 384-408 seien geschrieben, „um Mißverständnissen bei der 
Auslegung dieses kleinen Epos vorzubeugen“, schreibt Floratos.°” 

Ein kurzer Überblick über die unterschiedlichen Deutungsrichtungen in der For- 
schung zeigt die Problematik, für das gesamte Gedicht ein schlüssiges Konzept 
auszumachen: Das Gros der neueren Forschung ordnet die Erzählung von der Pe- 
leus-Hochzeit samt deren eingelegten Geschichten (also von Ariadne und Achill) der 
im ersten Epilogteil beschriebenen Heroenzeit zu und versucht dementsprechend, 
die auktorialen Kommentare des Epilogerzählers mit der Illustration der Heroenzeit 
in den vorangehenden mythischen Geschichten in Einklang zu bringen. Dabei 
kommt es zu höchst unterschiedlichen Wertungen: 

a) Kontrast zwischen idealer Vergangenheit und depravierter Gegenwart: Die 
Ariadne- und Achill-Erzählung werden positiv als Affirmation der gepriesenen Hel- 
den-virtus interpretiert, wodurch dann der gesamte erzählerische Komplex der Hero- 
enzeit als ideale Vergangenheit gedeutet und der üblen, der Kritik ausgesetzten Ge- 
genwart gegenübergestellt werden kann.” 

b) ‚Früher war es auch nicht besser‘: Die meisten Gelehrten problematisieren die 
Spannung zwischen dem pauschalen Lob bzw. der Sehnsucht nach der vergangenen 
Zeit der Helden einerseits, die in Kontrast zur als Eisernen Zeit dargestellten Ge- 
genwart gesetzt wird, und der Illustration eben dieser Heroenzeit durch Mythener- 
zählungen andererseits, bei denen der Blick gerade auf die Schattenseiten gelenkt 
wird, so dass Zweifel an der Idealität der Heroenzeit aufkommen müssen. Zudem 
erinnere die Verbrechensreihe des zweiten Epilogteils an diverse mythische Episo- 
den.°' Die Interpreten sind sich deshalb darin einig, dass die im Epilog suggerierten 


59 Floratos, Über das 64. Gedicht, 49. 

6° Giangrande, Das Epyllion, 130 bezeichnet z.B. den Gegensatz zwischen „der Schlech- 
tigkeit der jetzigen Menschen“ und der „Vortrefflichkeit der Heroen aus der guten alten Zeit“ 
als Thema des Gedichts, wobei er insgesamt natürlich der Auffassung sein muss, dass die 
Geschichte von Peleus und Thetis „nicht einmal den kleinsten Kern von sinister Momenten“ 
enthalte. 

6! Curran, Catullus 64, 174 zieht z.B. einen Vergleich zu den Skandalgeschichten aus Ari- 
adnes Familie, von denen im Gedicht jedoch nirgends die Rede ist. 
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Unterschiede zwischen ‚Früher‘ und ‚Heute‘ wieder nivelliert werden”, was natür- 
lich impliziert, dass der die Heroenzeit preisende Erzähler sich in den entsprechen- 
den Passagen eine Maske aufsetzt - Ironie/eipwveia. im wörtlichen Sinn der ‚Ver- 
stellung‘. Es gibt freilich Nuancierungen in den einzelnen Deutungen. Bramble 
beispielsweise möchte die Anlage einer deszendenten Entwicklung wenigstens ru- 
dimentär retten — die bessere Heroenzeit enthalte schon den Keim für die spätere 
Dekadenz. °* Gaisser dagegen versteht die Einebnung der Unterschiede zwischen 
den Weltaltern mehr anthropologisch, was sich für sie auch in der Komposition des 
Gedichtes als Labyrinth von Stimmen, die sich gegenseitig widerprechen und somit 
aufheben, abbildet: 


And as for those crimes that blight the present age, we have seen deeds not unlike 
them depicted or implied in the coverlet and wedding song - that is, in documents 
of the Heroic Age. The world is an evil place these days, to be sure, but was it 
ever any better? 


c) ‚Die Heroenzeit war nur relativ besser‘: Vor der dunklen Folie der Gegenwarts- 
schilderung erscheint vielen die Heroenzeit, wenn sie auch alles andere als ideal 
dargestellt sei, immer noch besser als das Eiserne Zeitalter, „keineswegs eine kon- 
fliktfreie Zeit, aber eine Zeit groß gearteter Menschen, wie er [Catull] sie aus der 
griechischen Dichtung kannte“. Gegenüber Syndikus’ allgemein gehaltener Aus- 
sage reduziert Knopp das Positive der Heroenzeit auf die pietas der Menschen ge- 
genüber den Göttern, die in der Gegenwart nicht mehr gegeben sei.°’ Nach diesen 
Ansätzen kann Harmon folgerichtig von „Nostalgia for the Age of Heroes“ spre- 
chen, wie der programmatische Titel seines Aufsatzes lautet.°® 

Während die bisher genannten Deutungen dem Text des c. 64 gleichsam ein 
chronologisches Gerüst zugrunde legen, d.h. die Abfolge der beiden Weltalter Hero- 
enzeit und Gegenwart bzw., in hesiodeischer Terminologie, Eiserner Zeit im Ge- 
dicht abgebildet sehen, betont Blusch die Zeitlosigkeit des Mythos und den Mythos 
als Urerfahrung. Statt einen chronologischen Ablauf für die gesamte Gedichthand- 
lung vorauszusetzen, sieht er in der Peleus-Hochzeit als Beispiel für Götternähe den 


62 2. Β. Bramble, Structure and Ambiguity, 40f.; Courtney, Moral Judgements, 119; Fore- 
hand, Catullan Pessimism, 90; Forsyth, Catullus 64, 51; Gaisser, Threads, 613; Kinsey, Irony, 
925. 

6% Vgl. Kinsey, ebd.: „he takes and appears to accept the statement that the sins of men 
alienated the gods, but his acceptants is ironical, since he refers to sins of which there were 
examples in his own poem or well-known examples in the Heroic Age.“ 

6 Siehe Bramble, Structure and Ambiguity, 41. 

65 Gaisser, Threads, 613. 

6% Syndikus, Catull 11, 188. 

67 Siehe Knopp, Catullus 64, 213. 

Vgl. auch Harmon, Nostalgia, 329. 
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ersten Epilogteil gespiegelt, in der Erzählung von Ariadne und Theseus dagegen als 
Beispiel für Götterferne den zweiten Epilogteil.°” 


Das Grundproblem der meisten Ansätze ist, dass der in c. 64 stattfindende Para- 
digmenwechsel von Mythos als Fiktion bzw. sogar der selbstreflexiven Behandlung 
von Mythos als fiktionale Literatur zu Mythos als — wenn auch sehr fern zurücklie- 
gender — (Pseudo-)Historie übersehen wird. Führt man sich noch einmal einige Be- 
obachtungen, die sich bei der Betrachtung der mythischen Erzählungen ergaben, 
gebündelt vor Augen, wird die Bruchstelle deutlich: Die verschiedenen Mythen 
wurden mit unterschiedlichen Erzählstrategien vorgeführt. Das idealisierende Pro- 
gramm für die Erzählung der Peleus-Hochzeit wurde konterkariert durch die narrati- 
ve Expansion der Ariadne-Geschichte, die ihren Ausgang von einem zur Idealisie- 
rung der Peleus-Hochzeit passenden Bild nahm. Auch das Parzenlied entwickelte 
eine Binnenerzählung, die den kontrastiven Bezug von Peleus-Hochzeit und Ariad- 
ne-Geschichte im Kleinen wiederholte. Dem verschlungenen Arrangement der my- 
thischen Erzählungen lag ein umfassendes intertextuelles Programm zugrunde, ver- 
mittelt durch den kontrastiven Bezug auf die Behandlung des Ariadne- und des Pe- 
leus-Themas in der apollonischen Version, das im Text immer wieder bewusst ge- 
macht wurde. Thema der ersten 383 Verse war, kurz gesagt, die Vorführung der 
Variabilität von Mythen, ihres narrativen Potentials, das auch Teil des öffentlichen 
Diskurses sein kann”, und der Möglichkeit des Dichters, im intertextuellen An- 
schluss seine eigene Version als Interpret beizutragen’', mit Blick auf die eigene 
Gegenwart umgestaltete Mythen zu präsentieren. Dem bewussten Umgang mit My- 
then als fiktionalen Erzählungen steht der Epilog gegenüber, der den vorangegange- 
nen Text auf einmal in ein (pseudo-)historisches Korsett zwängt, die Mythen, deren 
Fiktionalität und narratives Potential zuvor thematisiert wurde, zum Glied einer 


® Siehe Blusch, Vielfalt und Einheit, 117ff. zum Epilog (bes. 122). Blusch bringt sich 
damit in eine Reihe von Schwierigkeiten, die hier nur kurz angedeutet seien: So ist z.B. gera- 
de die Ariadne-Erzählung ein schlechtes Beispiel für „Götterferne‘“ — es gibt u.a. den Gerech- 
tigkeit schaffenden Iuppiter und den als deus ex machina auftretenden Dionysos —, und auch 
die Einordnung des Parzenliedes in ein solches Schema wird zum Problem, da es ebenfalls 
Teil der Peleus-Hochzeit ist. Verwiesen sei außerdem auf Deutungen, die eine Uneindeutig- 
keit des Sinns zum Programm erheben — vgl. Theodorakopoulos’ „polyphony“ (Catullus, 64, 
140) oder Jenkyns’ Bezeichnung von c. 64 als „a poem of paradox“ (Three Classical Poets, 
92) - oder die Irritationen einfach konstatieren, ohne den Anspruch auf eine Lösung zu haben, 
was unter Umständen dem 64. Gedicht eher gerecht wird als die Suche nach einem Patentre- 
zept, das alle Brüche gewaltsam kitten soll. 

7 Siehe Graf, Der Mythos, 30. 

7! Siehe Assmann, Das kulturelle Gedächtnis, 97-103. Vgl. auch Hor. ars 131ff., der an- 
stelle sklavischer Nachahmung eines allbekannten Stoffes eine persönliche Aneignung der 
Handlung für möglich hält; Kiessling / Heinze, Teil III, 130 (zu ars 128) zitieren passend 
Philodem, der die Entstehung einer eigenen Version lobt, wenn ein Dichter einen Stoff von 
einem anderen übernehme, ihn auseinandernehme und gewissermaßen anders wieder zusam- 
mensetze. 
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Weltalterfolge macht. Diese fügen sich dann aber keineswegs unproblematisch in 
dieses Schema ein, denn die Heroenzeit des ersten Epilogteils ist nicht durch heldi- 
sche Protagonisten, sondern durch den Götterkult charakterisiert - was sich gut in 
den moralkritischen Diskurs des Epilogs einfügt, man denke an religiöse Begrün- 
dungen des Sittenverfalls z.B. in Cic. nat. deor. 2,8, Sall. Catil. 12,3-4 oder später 
Hor. carm. 3,6,1-8 2. und wird im zweiten Teil mit der Realität der römischen 
Gesellschaft konfrontiert, wie sie in anderer zeitgenössischer Literatur dargestellt 
wird. 

Es ist allerdings ein Bemühen des Erzählers erkennbar, diese Brüche zwischen 
fiktionaler Welt der Mythen und dem Epilog zu verdecken: Auf das Kontinuität 
schaffende Oberthema der Theoxenie wurde bereits verwiesen. Ein weiterer Kunst- 
griff des Erzählers besteht darin, den Komplex der Hochzeitserzählung mit dem 
Parzenlied zu beenden, das vom Leben Achills kündet und den inhaltlichen Schwer- 
punkt auf Handeln und Sterben Achills im Troianischen Krieg legt. Das Ende des 
Troianischen Krieges ist mit dem Tod Achills eng verknüpft - man denke an die 
bekannte Prophezeiung der Thetis in der Jlias. Hier ergibt sich ein Anschluss an den 
hesiodeischen Prätext (erga und Frauenkatalog), der den Troianischen Krieg (neben 
den Kriegen um Theben) seiner Heroenzeit den Untergang bringen lässt.’” Auf den 
ersten Blick könnte sich also der Eindruck ergeben, als sei auch im catullischen Text 
die Ablösung der Heroenzeit durch das Eiserne Zeitalter eine Folge des Krieges um 
Troia, obwohl im Epilog selbst an der Nahtstelle zwischen den Zeitaltern keine 
nähere Angabe über den Grund des Endes der Heroenzeit gemacht wird und deshalb 
eher ein arateischer Generationenwechsel vermutet werden kann. Doch bei näherem 
Hinsehen handelt es sich nur um eine Reparatur, die mehr Fragen aufwirft als Lö- 
sungen schafft: Wie sollten Geburt und Leben Achills als glückliches fatum geprie- 
sen werden, wenn sie für die ideale Heroenzeit den Untergang bedeuten? 

Des Weiteren benutzt der Erzähler eine Art Anspielungsverfahren, um den ersten 
Epilogteil mit den positiven Szenen der Hochzeitserzählung assoziieren zu lassen. 
Seine im Epilog präsentierte Beschreibung der Heroenzeit, die durch den Kontakt 
von Menschen und Göttern gekennzeichnet gewesen sei, bleibt sehr blass und lässt 
den Leser nur in sehr allgemeiner Weise die Szenen rekapitulieren, in denen ein 
positives Eingreifen von Göttern in die menschlichen Belange geschildert wurde: 
Iuppiter hatte eine prominente Rolle als Gast aus der Brautfamilie bei der Hochzeit 
von Peleus und Thetis inne und hat zudem für ausgleichende Gerechtigkeit in der 
Ariadne-Episode gesorgt. Die Erwähnung Libers (390-393) erinnert an das Bild auf 
der vestis mit Ariadne, Dionysos und der Mänadenschar, während die Gottheiten 
Mars, Athene und Artemis (394-396) an die Präsenz dieser Götter im Troianischen 
Krieg denken lassen, wie man sie aus der Jlias kennt, also das Parzenlied-Thema 
wieder aufnehmen.’* Auffällig ist jedoch, dass im Epilog das Zusammentreffen von 
Menschen und Göttern doch eher vorsichtig, sozusagen auf neutralem Boden, beim 


72 Siehe Muth, Einführung, 220-222. 
? Vgl. Stoevesandt, Catullus 64, 201. 
”* Vgl. Konstan, Catullus’ Indietment of Rome, 84 u. ders., Neoteric Epic, 74f. 
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Opfer stattfindet, also in kultischem Kontext dargestellt ist und deshalb ganz ande- 
ren Charakter hat, als man es sich sonst für die Heroenzeit vorstellt.” 

Letztlich lässt sich trotz der Versuche des Erzählers, den Wechsel in Ton und 
Thematik zu überdecken, ein stringenter Zusammenhang des Epilogs mit dem restli- 
chen Gedicht nicht herstellen, davon zeugt nicht zuletzt der mühevolle interpretato- 
rische Aufwand, der oft kaum über banale Endergebnisse hinauskommt. ‚Früher war 
es auch nicht besser‘ als Moral am Ende — das dürfte der erzählerischen Raffinesse 
des 64. Gedichtes kaum gerecht werden und katalysiert nur die müßige Frage nach 
Catull als Moralisten. Die Heroenzeit in 1-383 und die Heroenzeit des Epilogs sind 
nicht kompatibel, und Interpretationen, die c. 64 als Geschichtsdeutung lesen, kön- 
nen sich nur halten, indem sie über eigentlich offensichtliche Brüche hinwegsehen. 
Gegenüber dem bisher klug komponierten Gedicht wirkt der Epilog am Schluss wie 
eine angehängte Belehrung, wie ein missglückter Versuch des Erzählers, dem Ge- 
dicht doch noch ein stringentes Deutungssystem im Sinne einer geschichtsphiloso- 
phischen Lehre aufzusetzen. Die Behauptung einer idealen Vergangenheit passt 


nicht zum bisherigen Gedicht, was aber nicht Unachtsamkeit des Autors, sondern 
Intention des Textes ist. 


75 Anders Forsyth, dessen These es ist, dass der Epilog durch die Verwendung gewisser 
„key topics“ (Forsyth, Catullus 64, 47) den Leser dazu auffordere, die vorangehenden Ge- 
schichten zu rekapitulieren, um schließlich zu dem längst bekannten Ergebnis zu kommen, 
„that Cat. is contradicting himself in order to suggest that man’s nature has not basically 
changed from the Heroic Age to his own day“ (ebd., 47). 


Resümee 


Es ist keine Frage, daß die scheinbaren, von mir ausgesprochenen Resultate viel 
beschränkter sind als der Inhalt des Werks, und ich komme mir vor wie einer, 
der, nachdem er viele und große Zahlen übereinandergestellt, endlich mutwillig 
selbst Additionsfehler machte, um die letzte Summe - aus Gott weiß was für ei- 
ner Grille - zu verringern. 


Goethe an Schiller, 9. Juli 1796. 


Diskussionsgegenstand sind Wilhelm Meisters Lehrjahre, von Schiller gerade geie- 
sen, und Goethe antwortet in diesem Brief auf Schillers Frage nach der „Moral der 
Fabel“, die diesem zu undeutlich ausgedrückt ist. Schiller ist der Meinung, der Leser 
sei in seinem Versuch, den „Ideeninhalt‘“ herauszufinden, allzu sehr sich selbst 
überlassen und fordert mehr Lenkung durch den Autor.” Davon distanziert sich 
Goethe, der lieber eigene „Grillen“ vorschützt als seinen Roman von einer planen 
moralischen Idee vereinnahmen zu lassen. 

In ähnlicher Weise könnte sich der Dichter Catull an seine Interpreten wenden, 
denn auch das c. 64 ist komplizierter als man es in einem Deutungsversuch darstel- 
len kann, löst Verunsicherung und Ratlosigkeit aus. Ohne vereinfachende Konturie- 
rungen ist eine Interpretation nicht möglich, doch einer „letzten Summe“, einer 
Patentlösung verweigert sich das Gedicht bis heute. Während die Interpreten dies 
nicht selten als Folge von Ungeschicklichkeiten des Dichters darstellten, kann man 
sich einen — ähnlich Goethe — augenzwinkernden Catull vorstellen, der die laby- 
rinthhafte Komplexität seines Textes eben nicht für eine einfache Moral am Ende 
aufgeben möchte und deshalb seinem Leser lieber ein paar Sackgassen legt. 

Wenn auch eine einfache Lesart, eine alle widerständigen Elemente restlos auf- 
klärende Deutung kaum möglich ist, konnten trotzdem eine Reihe von Sinnstruktu- 
ren — Spuren im Erzähllabyrinth — aufgedeckt werden, die manifest machen sollen, 
dass es sich um kein l’art pour l’art-Produkt eines hellenistischen Autors handelt, 
sondern um eine ernsthafte, formal höchst anspruchsvolle und moderne Dichtung, 
die auch einen festen Sitz im literarischen Kontext der späten Republik hat, in ein 
diskursives Umfeld von zeitkritischen Texten einzuordnen ist. 

Das c. 64 wurde von der Forschung in seiner erzählerischen Modermität stets 
unterschätzt, obwohl gerade in deren Aufdeckung der Ansatz liegt, Sinnstrukturen 


'J.W. v. Goethe, Briefe, Hamburger Ausgabe Bd. 2 (1786-1805), hg. v. K.R. Mandelkow, 
München 1988, 230. 

? Briefe an Goethe, Hamburger Ausgabe Bd. 1 (1764-1808), hg. v. K.R. Mandelkow, 
München 1988, 243-247 (von Schiller, 8. Juli 1796). 
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zu fixieren, ohne simple Deutungsmuster, wie z.B. Deszendenztheorien, anlegen zu 
müssen. Es wurde bisher versäumt, den Erzähler des Gedichtes als vom Autor kon- 
struierte fiktionale Instanz — was eigentlich Konsens moderner Erzählforschung ist — 
aufzufassen, in die man (auch oder gerade in auktorialen Passagen) kein blindes 
Vertrauen haben darf. Mit dem leitmotivischen Blick auf die Erzählerfigur und unter 
Berücksichtigung der in der Arbeit gemachten Beobachtungen zu den einzelnen 
Gedichtteilen, sollen im Folgenden die Ergebnisse dieses Deutungsversuches noch 
einmal resümiert, die Sinnstrukturen sichtbar gemacht werden. 

Im Anfangsteil des Gedichtes, v.a. in dem nach der Schilderung der Argofahrt 
eingeschalteten Heroenpreis, stellt der Erzähler sein Programm vor: Die Zeit der 
Heroen soll als eine ideale Vergangenheit dargestellt werden, wobei Peleus in seiner 
Verbindung mit einer Unsterblichen als Repräsentant des glücklichen Heroenzeital- 
ters und berühmtes Beispiel einer Theoxenie exemplarisch gepriesen werden soll. 
Indem die Vergangenheit Züge dieses heroischen Zeitalters annimmt, wird die Defi- 
zienz der Gegenwart des Erzählers bewusst gemacht — Mythos in seiner kontraprä- 
sentischen Funktion.” Sobald Peleus aber nicht nur emphatisch hervorgehoben, son- 
dern sein Mythos auch erzählt werden soll, muss dieser so umgeschrieben und um- 
gedeutet werden, dass er zu dem erzählerischen Programm einer idealisierenden 
Darstellung der Heroenzeit passt -- in der literarischen Tradition ist die Peleus- 
Thetis-Hochzeit nämlich eher problembeladen denn Erzählung eines naiven Glücks. 
Damit die Peleus-Hochzeit als positives Exempel für Theoxenie dienen kann, muss 
der Erzähler problematische Seiten auslassen und durch eine glücklich ablaufende 
Erzählung ersetzen. Das Ergebnis, die Art der Präsentation der Peleus-Hochzeit aber 
enthält zahlreiche Elemente, die das Konzept der positiven Umschreibung zugleich 
konterkarieren bzw. unterminieren. 

Am auffälligsten ist die Stillstellung der Erzählung in einer Abfolge schöner, 
harmonisierter Bilder -- dem Erzähler bleibt eben nicht viel zum Erzählen übrig, 
möchte er eine ideale Version präsentieren. Deshalb baut er schöne Kulissen auf, das 
Meer als Schauplatz einer Liebesbegegnung oder einen natürlich-schönen Garten 
um den Palast des Peleus, um die Hochzeit positiv im Außenraum zu spiegeln. Statt 
zum Erzählen linearer Handlung kommt es zu einer Verräumlichung der Erzählung, 
deren Künstlichkeit und Sterilität in der Beschreibung des Peleus-Palastes deutlich 
wird. Nicht nur dieser ist menschenleer, sondern in der gesamten Hochzeitserzäh- 
lung bilden die beiden Hauptfiguren, Peleus und Thetis, eine Leerstelle, sie sind 
nicht präsent, nehmen an ihrer Hochzeit scheinbar nicht teil. Der Erzähler betreibt 
eine Mortifizierung seiner Protagonisten — und das, obwohl er in seinem emphati- 
schen Heroenpreis den Ton eines Hymnus angeschlagen und angekündigt hatte, 
Peleus in seiner Dichtung „oft‘‘ (24) anzureden. 

Des Weiteren kann nicht von der Peleus-Hochzeit erzählt werden, ohne aus der 
Tradition bekannte Handlungselemente ständig implizit mitzuzitieren, wie es z.B. 
durch die Anspielung auf die Rolle Iuppiters (26f.) und die Befreiung des Prome- 
theus (294ff.) oder durch die demonstrative Abwesenheit Apolls (299ff.) geschieht. 


3 Siehe Assmann, Das kulturelle Gedächtnis, 79. 
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Damit thematisiert sich die Erzählerstrategie indirekt selbst und wird dabei natürlich 
auch entlarvt. Ähnliches geschieht durch die intertextuelle Kommentierung (Medea- 
Literatur) und diskursive Aufladung (Weltalter) des Textes mit Elementen, die - 
nicht immer ganz auflösbar — den Leser verstören und die gebotene Erzählung infra- 
ge stellen lassen. Einschüsse aus einer anderen Sphäre, aus einer anderen Zeit - in 
der Beschreibung des verlassenen Landes, in den Anspielungen auf Villenkultur und 
Hochzeitsritual u.a. — verfremden die Heroenwelt und lenken auf den Standort des 
Erzählers zurück, im Besonderen auf dessen Krisenerfahrung, der wiederum seine 
Sehnsucht nach einer besseren Zeit und deren Projizierung in eine ideale Heroenzeit 
entspringt. 

In den Teilen des Gedichtes, die von der Peleus-Hochzeit handeln und den Rah- 
men für Bildbeschreibung und Parzenlied bilden, dominieren die deskriptiven Ele- 
mente über die narrativen. Was so entsteht, ist eher ein Bilderreigen denn eine chro- 
nologisch-lineare Erzählung. Deutlich wird, dass es in der Version des Erzählers 
weder eine unglückliche Vor- noch eine unglückliche Nachgeschichte der Peleus- 
Hochzeit geben soll. Im Gegensatz dazu sah die Forschung immer wieder den Ab- 
lauf der Hochzeitsschilderung mit gewissen irritierenden, ambivalenten Elementen 
durchzogen, die als versteckte negative Vorausdeutungen auf das Scheitern der Ehe 
von Peleus und Thetis gedeutet wurden. Legt man eine solche Deutung zugrunde, 
dürfen die Aussagen des Erzählers über seine Sehnsucht nach einer glücklichen 
Heroenzeit nicht ernst genommen werden, muss eine komplette Verstellung -- eben 
Ironie — des Erzählers angenommen werden, ohne die der an der Oberfläche gebote- 
ne Text völlig unverständlich bliebe. 

Das c. 64 wird durch die mehrfachen Rahmenstrukturen, die Einschaltung von 
zwei Binnenerzählungen, die ihren Anlass in einem Bild und einem Lied haben, zu 
einem komplizierten Erzähllabyrinth. Beide, sowohl Bild als auch Lied, könnten 
eigentlich das Programm des Erzählers affirmieren: Das Bild spiegelt vordergründig 
Peleus’ Verbindung mit einer Göttin in der Hochzeit Ariadnes mit dem Gott Diony- 
sos, das Lied als Hochzeitsgesang preist das Brautpaar unter Verweis auf dessen 
berühmten Sohn Achill. Wie dies aber in Szene gesetzt wird, wie sich Lied- und 
Bildinhalt zu einer eigenen Erzählung verselbständigen, will sich nicht so recht in 
das idealisierende Programm des Rahmens fügen. 

Die kunstvolle Bildbeschreibung ist sowohl für sich betrachtet als auch in ihrem 
Bezug zur Rahmenhandlung ein besonders anspruchsvolles und bisher nicht ausrei- 
chend gewürdigtes Beispiel der Textart Ekphrasis. Der Erzähler und nicht, wie in 
vielen Ekphraseis, eine Binnenfigur präsentiert das Bild. Die fiktionale Verfügbar- 
keit des Mythos und die verschiedenen Möglichkeiten seiner Deutung werden da- 
durch deutlich gemacht, dass es zwei verschiedene Rezipienten des Bildes gibt. Die 
menschlichen Hochzeitsgäste als interne Bildbetrachter sehen sich satt am sinnli- 
chen Bild der Vereinigung von Ariadne und Dionysos; sie sind gleichzeitig Chiffre 
für eine ‚naive‘ Lesart des bekannten Bildtypus, wie sie auch von einem realen Be- 
trachter, dem Bilder solchen Sujets bekannt sind, geleistet werden kann. Anderer- 
seits gibt es als Rezipienten die Leser des c. 64, für die das Bild nur in den Worten 


286 Resümee 


der Bildbeschreibung existiert und die deshalb einen anderen, reflektierteren Zugang 
zu dem Bild haben. 

Die positive und so das Glück des Peleus affiırmierende Lesart des Ariadne- 
Dionysos-Mythos funktioniert nur als Stillstellung im Bild, wie auch die Rahmen- 
handlung der Peleus-Hochzeit in Bildern eingefroren werden musste. Deshalb ist 
auch Ariadnes Eigenschaft als Kunstgestalt potenziert im Bild der Mänadenstatue 
hervorgehoben und bemüht sich der Erzähler um den Entwurf einer unbeweglichen 
Tableaustellung. Das Bild, v.a. die Bildfigur Ariadne, gewinnt jedoch Eigenleben 
und lässt sich nicht in einen starren Rahmen sperren. Handelte es sich im Rahmen 
um Erzählungen, die der Erzähler zu Konfigurationen gerinnen ließ, liegt jetzt tat- 
sächlich ein Bild vor, das sich zu Erzählungen verselbständigt, wobei die besondere 
Pointe darin besteht, dass die Anteile von narratio und descriptio genau anders ver- 
teilt sind, als man es erwarten würde: In der Hochzeitserzählung überwiegen die 
deskriptiven, in der Bildbeschreibung die narrativen Anteile. Dieser Umkehrprozess 
hinsichtlich der poetischen Verfahrensweisen zeigt, was die stillgestellten Bilder der 
Hochzeitsschilderung zu verdecken suchen — Ekphrasis funktioniert also als pars pro 
toto, als Rezeptions- und Deutungsanleitung für den Gesamttext. 

Die Beschreibung der vestis wandelt sich mehr und mehr zur Erzählung, die 
Bildfigur wird zum Leben erweckt und weit ausufernd Vor- und Nachgeschichte der 
Szene erzählt. Der Beschreiber bzw. der Erzähler bedient sich also der ureigensten 
Mittel der Literatur, der Erzählung, und löst das Nebeneinander im Raum des Bildes 
in ein Nacheinander in der Zeit auf, indem er den dargestellten Augenblick, ihn im 
Sinne Lessings als fruchtbaren Augenblick nutzend, nur als Durchgangsmoment 
kenntlich macht und erklärt, wie es zu dieser Situation gekommen ist und was ihr 
nachfolgt. Er fühlt sich psychologisierend in die von Theseus verlassene Ariadne ein 
und zeigt affektive Anteilnahme. Versuche der Bändigung, die die abgedriftete Be- 
schreibung wieder zurück in den Bilderrahmen führen sollen und die narrative Ver- 
selbständigung thematisieren (z.B. Präteritio in 116ff.), wechseln ab mit dem völli- 
gen Sich-Versenken in die mythische Figur. Höhepunkt der Verlebendigung ist die 
Rede Ariadnes — die eigentlich stumme Bildfigur erhebt ihre Stimme, sie bewirkt 
Ereignisse, Aegeus’ Selbstmord, die über den Bilderrahmen weit hinausgehen. Was 
dann folgt, muss verwundern: Die Bildbeschreibung wird an einem Punkt, als der 
Leser dies keineswegs mehr erwartet, mit reichlich konventionellen Mitteln fortge- 
setzt, und er sieht sich im Nachhinein vom Erzähler getäuscht. Der beschreibende 
Erzähler, der das Bild natürlich von Anfang an zur Gänze kannte, hat es nicht ei- 
gentlich beschrieben, wie sich nun herausstellt, sondern nur eine Hälfte davon und 
diese breit ausgesponnen; glaubwürdig wirkt die Fortsetzung der Beschreibung nicht 
mehr, auch wenn die Darstellung der vestis unzweifelhaft um die dionysische Szene 
zu ergänzen ist. Die traditionelle Sinnstruktur* des Ariadne-Mythos, die in dem Bild 
der vestis als Vereinigung von Gott und Mensch repräsentiert ist, wurde durch eine: 
neue ersetzt: Ariadne reiht sich ein in den Mythos der verlassenen Heroinen und 


ὁ Vgl. Burkerts Begriff „structure of sense“ als Eigenschaft eines Mythos (W. Burkert, 
Structure and History in Greek Mythology and Ritual, Berkely u.a. 1979, 5ff.). 
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aktiven Rächerinnen, wie auch Medea eine ist, so dass das erzählte Bild der Bildbe- 
schreibung und das am Ende der Ekphrasis präsentierte Gesamtbild nicht mehr mit- 
einander vereinbar sind, so wenig wie ein deus-ex-machina-Schluss zu der vorher 
psychologisch stringent entwickelten Tragödienhandlung passt. Die ursprünglich 
angestrebte Bilddeutung der Parallelisierung von zwei glücklichen Gott-Mensch- 
Verbindungen ist nicht mehr möglich. Übrig bleibt eine Opposition von schalem 
Bild und großartiger Erzählung, von konventioneller Bilddarstellung und einfühlen- 
der psychologischer Beobachtung, die das auf dem Bild Dargestellte fragwürdig 
erscheinen lässt. Die intertextuelle Aufladung der Ariadne-Episode durch die Me- 
dea-Handlung der apollonischen Argonautika kommentiert zusätzlich das Erzählver- 
fahren von c. 64, indem dort die erzählerische Behandlung von Peleus- und Ariadne- 
Mythos in komplementärem Verhältnis zu c. 64 stehen — der Ariadne-Mythos wird 
in beschönigter Version, der Peleus-Mythos in seiner vollständigen, Negatives nicht 
aussparenden geboten. 

Die vorangehende Verfahrensweise von Hochzeitserzählung als Rahmen und 
mythischer Binnenerzählung wiederholt das Parzenlied en miniature. Wie ein Bild 
von Ariadne und Dionysos eignet sich ein Hochzeitslied, das insbesondere den be- 
rühmten Nachkommen des Brautpaares preist, bei oberflächlicher Betrachtung gut, 
das idealisierende Erzählprogramm zu affırmieren. Doch schon im Epi- 
thalamiumrahmen kommen ähnliche Mechanismen zur Wirkung wie in den die 
Ekphrasis umgebenden Gedichtteilen. Nach einem dem Heroenpreis ähnlichen, 
kurzen Peleus-Lob verharrt das Epithalamium in Allgemeinplätzen, die nur in Au- 
Bensicht präsentierten Protagonisten bleiben blutleer, unpräsent, werden verfremdet 
durch unpassende Elemente aus dem Bereich des Römisch-Alltäglichen. Doch auch 
hier wird die Mortifizierung der Figuren konterkariert: Das Nachkommen-Motiv 
gewinnt Eigenleben und weitet sich zu einer mythischen Binnenerzählung über 
Achill aus, wobei wiederum personales Erzählverhalten eine Einfühlung in die 
(weiblichen) Opfer von Achills Raserei ermöglicht und so eine Handlung erstehen 
lässt, die den eigentlich zu lobenden Nachkommen in ein kritisch-ambivalentes 
Licht stellt. Bestätigt wird diese Sicht durch //ias-Allusionen, die die Achill-Gestalt 
in ihrer Problematik fokussieren, und durch einen euripideischen Blickwinkel auf 
den Kriegsschauplatz. 

Bild und Lied bzw. deren mythologische Figuren haben sich verselbständigt. Die 
Mythen führen ihr Eigenleben, lassen sich schwer in ein Kunstwerk bannen, wenn 
ihnen dazu Gewalt angetan werden muss. Figuren aus Bild und Lied sprengen - in 
gegenläufiger Tendenz zu den Mortifizierungsversuchen des Erzählers — ihren 
‚Rahmen‘: Ariadne wird zur aktiven medeahaften Rächerin, die Parzen spinnen den 
Tod Polyxenas ‚ins Leben‘. Die prekären Elemente der Binnenerzählungen wirken 
bei der Lektüre unweigerlich auch auf den Rahmen zurück, lassen ihn fragwürdig 
erscheinen, machen auf das Erzählverfahren aufmerksam, also darauf, wieviel Auf- 
wand nötig war, was alles anders erzählt werden musste oder gar nicht erzählt wer- 
den konnte, um den Peleus-Thetis-Mythos entgegen der literarischen Tradition posi- 
tiv zu präsentieren. Das Konzept des Erzählers, die Heroenzeit als Gegenstand sei- 
ner Sehnsucht und deshalb als ideal darzustellen, ist damit gescheitert bzw. er hat es 
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leichtfertig aus der Hand gegeben. Das Weitererzählen ist nicht mehr möglich, die 
Hochzeitserzählung endet, ohne dass das Brautpaar jemals aufgetreten wäre, denn 
die Parzen haben mit dem Lebensfaden Achills auch den Erzählfaden abgeschnitten. 

Im nun noch folgenden Epilog versucht nicht Catull, sondern der Erzähler, seine 
aus dem Ruder gelaufenen Erzählungen dadurch zu bändigen, dass er ihnen eine 
simple Gebrauchsanweisung nachstellt. Es wird eine einfache Opposition von 
schlechter Gegenwart und positiver Vergangenheit bzw. Heroenzeit behauptet; all 
die verschiedenen Erzählungen sollen nun also nur Beispiele dieser zu preisenden 
Zeit sein, als die Götter noch mit den Menschen verkehrten. Dies ist die letzte Ka- 
priole, die der Erzähler schlägt. Im Rückblick betrachtet, muss sich der Leser fast 
durchgehend von ihm getäuscht fühlen. Erst suggerierte der Erzähler ihm die Er- 
zählung einer Argonauten- bzw. Medea-Geschichte, was nicht erfolgte. Dann fokus- 
sierte er Peleus und die Heroenzeit als Gegenstand seines Gedichtes, Peleus selbst 
bildete in diesem allerdings eine regelrechte Leerstelle. Das Programm der idealisie- 
renden Umschreibung von Mythen in der Rahmenerzählung wurde durch die dekon- 
struktivistische Lesart von Mythen in den Binnenerzählungen unterminiert. In frap- 
panter Weise liest der Erzähler das Ariadne-Dionysos-Bild und damit den ganzen 
Mythos gegen den Strich, an das vermeintliche Glück dieser Verbindung vermag der 
Leser nach der Ekphrasis nicht mehr zu glauben. Auch der Achill-Mythos wird 
dekonstruiert, indem der glänzende Held in seinen Schattenseiten vorgeführt wird. 
Rahmen- und Binnenerzählung widersprechen sich also offensichtlich: Im Rahmen 
werden Mythen konstruiert, beschönigt, idealisiert, in den Binnenerzählungen hin- 
gegen, so als habe der Erzähler hier sein eigenes Programm vergessen, dekonstru- 
iert, problematisiert, verkompliziert. Das größtmögliche Maß an Unsicherheit und 
Relativierung, das sich dadurch ergibt, die komplizierte Struktur von sich gegensei- 
tig bespiegelnden, erklärenden, auch relativierenden Bildern, wischt der Epilog 
schließlich kurzerhand beiseite mit der Behauptung einer idealen Heroenzeit, wo- 
durch das Programm des Rahmens wiederaufgenommen und affirmiert werden soll. 
Überzeugen kann dies nicht und soll es wohl auch nicht. Für den Leser stellt der 
Epilog im Gegenteil eine abschließende Zumutung dar, soll er doch nun das ganze 
Gedicht in ein schlichtes Weltbild einordnen und damit seine Komplexität und Wi- 
dersprüche gleichsam preisgeben. 

Aus verschiedenen Gründen ist der Epilog mit dem vorangehenden Gedicht nicht 
kompatibel, lassen sich Bruchstellen sichtbar machen. Eine davon ist das unter- 
schiedliche Verständnis von Mythos. Während in den als exempla für die Heroenzeit 
dienenden mythischen Erzählungen des c. 64 die Fiktionalität von Mythen vorge- 
führt wurde, indem der Erzähler über sie als Stoff eines Gedichtes zu verfügen, sie 
für sein Anliegen umzuschreiben suchte, wird Mythos nun im Epilog als (Pseudo- 
)Historie verstanden: Heroenzeit und Gegenwart des Erzählers sollen Stufen einer 
Weltalterfolge sein, die mythischen Geschehnisse, von denen er in seinem Gedicht 
erzählt hat, also in einer besseren, fernen Vergangenheit stattgefunden haben. Es 
wird versucht, Anschluss an den Prolog des Gedichtes bzw. den Heroenpreis zu 
finden und so - in einer äußersten Rahmung - ein deszendenztheoretisches Weltbild 
zu suggerieren, das auf den Kontrast von glücklicher Heroenzeit und unglücklicher 
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Gegenwart hinausläuft. Doch dies widerspricht dem bisherigen Verfahren des Er- 
zählers, der eine chronologisch-lineare Handlung zugunsten eines ‚Bilderreigens‘, 
einander gegenübergestellter und sich gegenseitig bespiegelnder Bilder, verhinderte. 
Auch inhaltlich gibt es Probleme, da sich die mythischen Figuren, wie sie in Bild 
und Lied vorgeführt wurden, einer idealisierenden Sichtweise sperren und ein über- 
aus komplexes Bild der mythischen Heroenzeit entstand, das zu der simplifizieren- 
den Kontrastierung von guter Vergangenheit und schlechter Gegenwart nicht passt. 

Sieht man diese Brüche, will man auch die Irritationen der vorangegangenen Er- 
zählungen nicht leugnen und akzeptiert, dass dem Erzähler als fiktionaler Instanz 
hinsichtlich seiner Themenvorgabe einer idealisierten Erzählung nicht zu trauen ist, 
kann der Epilog nicht mehr — wie dies in der Forschung üblich war und ist - als 
naiver Schlüssel für die Deutung des Gesamtgedichtes gesehen werden. Der Epilog 
ist letzten Endes Eskapismus des Erzählers aus seiner eigenen fiktionalen Welt, ein 
wenig überzeugender Versuch, den aus der Ordnung geratenen Mythos wieder in 
seine Bahnen zu lenken. Komplexer gelesen, gleichsam in einer lectio difficilior, 
macht er selbst, indem er so eklatant dem ihm vorausgehenden Gedicht widerspricht 
und dessen Irritationen und Ambiguitäten in eine plane Lesart zwingt, auf die Pro- 
blematik naiver regressiver Sichtweisen auf eine mythische Zeit aufmerksam. Im 
Gedicht werden zwei auf den ersten Blick sich widersprechende Eigenschaften des 
Mythos thematisiert: zum einen die fiktionale Verfügbarkeit des Mythos, seine Va- 
riabilität im intertextuellen Anschluss, zum anderen aber auch die Eigendynamik, 
die den Umschreibungs- und Umdeutungsversuchen ihre Grenzen setzt, allegorisch 
festgehalten im Bild der Parzen, deren Schicksals- und Erzählfäden nicht aufzuhal- 
ten sind. Insofern wird in c. 64 auch gezeigt, wie Mythen funktionieren. Mythen 
sind als Projektionsfläche für Sehnsüchte nach besseren Zeiten nicht wirklich geeig- 
net, sondern zeigen sich gegenüber dem Versuch, sie rein affirmativ-positiv zu le- 
sen, äußerst widerständig. Der Wunsch, im Medium der Kunst - in der Poesie, aber 
auch im Bild — einen Moment des ungetrübten Glücks zu präsentieren, erfüllt sich 
nicht, denn der Erzähler kann als sentimentalischer nicht die Brüche vergessen ma- 
chen, die den Mythen von Anfang an innewohnen. 

Nicht genug kann man betonen, dass die Disparatheit des Textes keineswegs 
Ungeschick eines mehr an den Details als am Gesamtgebilde feilenden Autors ist, 
sondern dass eben dieser anhand einer von ihm äußerst raffiniert konstruierten Er- 
zählinstanz die Labilität idealer Vorzeitmythen, deren Implodieren vorführt; der 
fiktionale Erzähler in seiner Unzuverlässigkeit und auch Unzulänglichkeit ist Kalkül 
des Autors. Seinen vermeintlich hilfreichen, einen Schlüssel liefernden auktorialen 
Aussagen zu trauen oder dahinter gar die Instanz des Autors Catull zu vermuten, 
kommt dem Tappen in eine hermeneutische Falle gleich, der viele Interpreten erle- 
gen sind. 

Das 64. Gedicht kann auch, gerade weil es kein in sich völlig kohärentes Bild er- 
gibt und gewisse Irritationen auslöst, als Gegentext gelesen werden zu solchen, die - 
sich auf die gleiche römische Gegenwart beziehend — eine mythische Frühzeit idea- 
lisieren, eine vergangene Goldzeit preisen, deszendente Entwicklungstheorien ent- 
werfen. Das catullische Gedicht reflektiert eine solche geschichtsphilosophische 
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Mythendeutung und entlarvt derartige Texte als Fiktion, eben als Literatur, nichts 
mehr, aber auch nichts weniger. Alle regressiven Sehnsüchte sind poetische Kon- 
struktionen und können mit den gleichen poetischen Mitteln in ihr Gegenteil ver- 
kehrt, dekonstruiert werden. Was bleibt, ist die gemeinsam artikulierte Defizienzer- 
fahrung, eine gewisse Gegenwartskritik, aber eine Kritik, die selbstreflexiv ist und 
es sich nicht so leicht macht wie die anderer Autoren, die einfach auf eine bessere 
Vorzeit verweisen, erwachsen aus vagen Sehnsuchtsgefühlen. Insofern ist c. 64 auch 
eine Absage an didaktisches Moralisieren, was sich letztlich bestätigt im catulli- 
schen libellus, dessen sonstige Gedichte im Jetzt verwurzelt sind, was allerdings 
nichts daran ändert, dass die Gedichte Catulls zusammen mit zeitgenössischen Tex- 
ten auch anderer Gattungen Symptome einer gemeinsamen Krisenerfahrung dar- 


stellen, die in der späten Republik angesichts des drohenden Bürgerkriegs virulent 
ist. 
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